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В. С. КЕМЕНОВ 


ВОПРОСЫ ЭСТЕТИКИ ГЕГЕЛЯ 
И СОВРЕМЕННОСТЬ 


Исполнилось 150 лет после кончины Георга 
Нильгельма Фридриха Гегеля, великого предста¬ 
вителя немецкой классической философии, исто¬ 
рическая роль которой в подготовке револю¬ 
ционного учения Маркса охарактеризована в 
питье Ленина «Три источника и три составные 
чисти марксизма». Гегель стоит в первом ряду 
выдающихся мыслителей человечества, опреде¬ 
ливших целую эпоху в истории развития куль- 
іуры. Различные философские течения в XIX— 
XX веках то поднимали Гегеля, то становились 
к нему в открытую оппозицию, то игнорировали 
по труды. «Крикливые, претенциозные и весьма 
посредственные эпигоны, задающие тон в совре¬ 
менной образованной Германии,— писал Маркс,— 
усвоили манеру третировать Гегеля, как некогда, 
во времена Лессинга, бравый Мозес Мендель¬ 
сон третировал Спинозу, как «мертвую собаку». 
Ч поэтому открыто объявил себя учеником это¬ 
го великого мыслителя и в главе о теории стои¬ 
мости местами даже кокетничал характерной для 
Гегеля манерой выражения»*. 


* Маркс К., Энгельс Ф. Соч., т. 23, с. 21—22. 



Гегель смог совершить свои эпохальные от¬ 
крытия в области чистой мысли потому, что 
был чрезвычайно деятельной, сильной и со¬ 
циально активной натурой. В юности он мечтал 
об освобождении человечества. Он с восторгом 
приветствовал Великую французскую револю¬ 
цию. Однако реальный процесс жизни оказался 
гораздо сложнее, чем это тогда представлялось 
философам, он изобиловал мучительными про¬ 
тиворечиями. Разочарование и резиньяция, культ 
мистического, неверие во внутренние возможно¬ 
сти действительности и человеческого разума — 
вот настроения, охватившие Европу в начале 
XIX века. Титанический характер натуры Геге¬ 
ля, мощь его мысли выразились в том, что Ге¬ 
гель, говоря его собственными словами, мог вы¬ 
носить боль противоречия. Он не впал, подобно 
романтикам, в отчаяние, а, как и его современ¬ 
ники Бетховен и Гете, сделал максимум возмож¬ 
ного для понимания переломной эпохи в исто¬ 
рии человечества. Разработанный Гегелем диа¬ 
лектический метод был в основе своей оптими¬ 
стичен, внушал веру в будущее. И даже его 
знаменитое положение «все действительное раз¬ 
умно», как показал Энгельс, вовсе не означало 
оправдание всего существующего — прусской 
монархии Фридриха Вильгельма III, — ибо у 
Гегеля далеко не все существующее — действи¬ 
тельно. Недаром Герцен назвал диалектику Ге¬ 
геля «алгеброй революции». А царская цензура 
вычеркивала из диссертации Чернышевского об 
эстетике упоминание имени Гегеля. 

Конечно, на учение Гегеля наложила отпе¬ 
чаток его эпоха, сила и слабость его теории во 
многом определялись теми условиями, в которых 
находилась современная ему отсталая Герма¬ 
ния. Маркс писал: «Подобно тому как древние 



народы переживали свою предысторию в вооб¬ 
ражении, в мифологии , так мы, немцы, пережи¬ 
наем нашу будущую историю в мыслях, в фи¬ 
лософии . Мы — философские современники ны¬ 
нешнего века, не будучи его историческими со¬ 
временниками» *. 

Поэтому всепроникающая идея развития, ре¬ 
волюционный диалектический метод выступает у 
Гегеля в превратной, идеалистической форме, 
деятельное начало материального мира припи¬ 
сывается абсолютной идее, божественной мысли. 

Маркс и Энгельс проделали огромную рабо¬ 
ту по изучению Гегеля и переработке его идеа¬ 
листической диалектики в материалистическую. 
Такую же работу проделал и Ленин. Непре¬ 
взойденные образцы того, как надо материали¬ 
стически читать Гегеля, мы находим в ленин¬ 
ских конспектах произведений великого немец¬ 
кого философа. Ленин считал, что самостоя¬ 
тельную работу по изучению Гегеля должен про¬ 
делать каждый философ-марксист. Это относится 
также и к марксистским эстетикам и искусство¬ 
ведам, историкам искусства и литературы. 

Мне вспоминаются университетские годы, 
когда один из преподавателей теории искусства 
убеждал нас, студентов, что незачем тратить 
время на изучение философии Гегеля, так как 
она «в снятом виде» уже содержится в учении 
Маркса... 

Иначе считал Ленин. Обращаясь к сотруд¬ 
никам журнала «Под знаменем марксизма», он 
писал, что в сложных условиях современного 
развития науки и политической борьбы необ¬ 
ходимо быть « сознательным сторонником того 
материализма, который . представлен Марксом, 


Маркс К-, Энгельс Ф. Соч., т. 1, с. 419. 



то есть (...) быть диалектическим материали¬ 
стом», а для этого следует «организовать систе¬ 
матическое изучение диалектики Гегеля с ма¬ 
териалистической точки зрения». Опираясь на 
переработку Гегеля Марксом, необходимо «раз¬ 
рабатывать эту диалектику со всех сторон, пе¬ 
чатать в журнале отрывки из главных сочине¬ 
ний Гегеля, истолковывать их материалистиче¬ 
ски» *. К таким главным сочинениям относится, 
конечно, и «Эстетика» Гегеля, представляющая 
для нашей научной конференции в Академии 
художеств СССР особый интерес. 

Эстетика составляет неотъемлемую часть все¬ 
го грандиозного построения гегелевской фило¬ 
софии. Начав читать курс эстетики в 1817 году, 
Гегель продолжал совершенствовать его до 
1830 года. Впервые «Эстетика» была издана по 
его конспектам и записям учеников в 1832— 
1845 гг. На русском языке «Эстетика» вышла 
в 1849—1860 гг. в переводе В. Модестова, 
сделанном не с оригинала, а с французского 
изложения. И лишь в советское время, в 
1938—1958 гг. появилось научное издание 
«Эстетики» Гегеля в собрании его сочинений 
(тт. XII, XIII, XIV). 

В 1968—1973 гг. издательство «Искусство» 
выпустило отдельным изданием заново перера¬ 
ботанный перевод «Эстетики» Гегеля под редак¬ 
цией и с предисловием Мих. Лифшица. Тома 
1 и 2 — в переводе Б. Г. Столпнера, том 3 — 
в переводе Б. С. Чернышева, П. С. Попова, 
Ю. Н. Попова и А. М. Михайлова. Группой 
философов переведены философские фрагменты 
и письма, относящиеся к эстетике (том 4). 


* Ленин В. И. Поли. собр. соч., т. 45, с. 30 (подчеркнуто 
мною.— В. К.). 



В результате большой и тщательной работы 
но исправлению, уточнению издания 1938— 
1958 гг., освобождению его от громоздких тя¬ 
желовесных оборотов, включению отчасти зано- 
и<> переведенных разделов советские читатели 
располагают теперь гораздо более ясным и до¬ 
ступным текстом Гегеля и могут по достоинству 
оценить глубину его эстетических взглядов. 

Гегель, по словам Энгельса, обладал не толь¬ 
ко творческим гением, но и всесторонней уче¬ 
ностью, его появление везде составляло эпоху. 
Логика, философия природы, философия духа, 
философия истории, права, религии, история 
философии, эстетика и т. д.— «в каждой из этих 
различных исторических областей Гегель ста¬ 
рается найти и указать проходящую через нее 
нить развития»*. Гегель признает искусство 
одним из самых важных видов человеческой 
деятельности. Он возражает против узкого взгля¬ 
да на искусство, рассматривающего его то как 
іамимательную игру, то как средство назидания 
(I, 57) **. «В противоположность этому,— писал 
Гегель,— мы утверждаем, что искусство при¬ 
звано раскрывать истину в чувственной форме» 
(I, 61). Он рассматривает идею прекрасного 
в искусстве как идеал, исследует формы и ступе¬ 
ни его развития. Огромными достижениями геге¬ 
левской эстетики являются историческая диалек- 
міка формы и содержания и открытие художе¬ 
ственного образа как специфики искусства. 

Крикливые и претенциозные противники Ге- 
і ел я нередко пытаются изобразить его холод- 


* Маркс К., Энгельс Ф. Соч., т. 21, с/278. 

** Здесь и далее в книге все ссылки на «Эстетику» Гегеля 
.чаются в тексте по изданию: Гегель Г. В. Ф. Эстетика. 
И четырех томах. М., т. 1 — 1968, т. 2—1969, т. 3—1971, 
і 4 — 1973. В скобках указаны том и страницы. 
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ным систематиком абстрактных категорий, не¬ 
способным к живому ощущению красоты. Нет 
ничего более ошибочного такого взгляда. Гегель 
обладал не только мощным умом, но и вели¬ 
кой душой, и это отразилось в его глубоких 
и тонких суждениях о мировой художественной 
культуре. 

Анализ трагедий Эсхила и Софокла, гре¬ 
ческой скульптуры, готических соборов, гол¬ 
ландской живописи можно считать в своем роде 
непревзойденными. При этом и здесь для под¬ 
хода Гегеля к произведениям искусства харак¬ 
терен диалектический метод анализа. Особенно 
важно теоретическое определение художествен¬ 
ного образа в наше время. 

В последние годы распространились попытки 
отождествления искусства с языком, замена ху¬ 
дожественных образов системой знаков на том 
основании, что искусство есть средство обще¬ 
ния между людьми. Словно предвидя рассужде¬ 
ния вульгаризаторов последующих эпох, Гегель 
писал, что в произведении искусства, подобно 
тому как в языке, человек сообщает и делает 
понятными для других свои представления, 
«однако в языке средство общения является толь¬ 
ко знаком и поэтому имеет совершенно произ¬ 
вольный внешний характер. Искусство не мо¬ 
жет пользоваться только этим знаком; оно, на¬ 
против, должно придать смыслу соответствующее 
чувственное существование . Таким образом, 
чувственно наличное произведение искусства 
должно, с одной стороны, принять в себя внут¬ 
реннее содержание, а с другой, оно должно воп¬ 
лотить это содержание так, чтобы можно было 
узнать, что и само содержание и его форма 
являются не только реальностью непосредствен¬ 
ной действительности, но и продуктом представ- 



ления и его духовной художественной деятель¬ 
ности» (3,30; подчеркнуто мною.— В. К .)• 

При жизни Гегеля не было еще ни беспред¬ 
метного, абстрактного искусства, ни его мнимого 
антагониста — предметности разных гиперфото- 
і рафий и муляжей. Но гегелевская эстетика по¬ 
могает критике и модернистского псевдонова- 
іорства. 

Диалектика художественного образа в трудах 
Гегеля служит отличным противоядием против 
субъективизма схоластических защитников аб¬ 
стракционизма, «живописи жеста» и т. д., а так¬ 
же против другой моды: попыток подменить ис¬ 
кусство — это проявление сложной духовной 
деятельности художника — механическим копи¬ 
рованием предметов («фотореализм», «гипер¬ 
реализм», муляжи и т. д.) либо демонстрирова¬ 
нием самих предметов повседневности, вырван¬ 
ных из реального контекста их существования 
(от «рэди-мэйд», «дадаизма» до «поп-арта»). 

Раскрывая диалектику идеального и реаль¬ 
ного, Гегель писал, что изображаемые предметы 
повседневной жизни «составляют ограниченное, 
отнюдь не неисчерпаемое богатство (...) Но в 
человеке как творящем художнике заключен це¬ 
лый мир содержания, которое он похитил у при¬ 
роды. В обширной области представления и со¬ 
зерцания он накопил такие огромные сокрови¬ 
ща, что может просто и свободно тратить их...» 
Искусство «доставляет нам сами предметы, но 
накладывает на них печать нашей внутренней 
жизни» (1, 172). 

Вопрос об актуальности эстетики Гегеля об¬ 
суждается в последнее время в нашей печати *. 


Вопросы литературы, 1980, № 11, 12. 



Было высказано мнение, что гегелевские опре¬ 
деления художественного образа как обнару¬ 
жения общего в чувственной форме, как един¬ 
ства общего и отдельного «не находят себе под¬ 
тверждения» и не только в архитектуре и му¬ 
зыке, «но и в различных областях литературно¬ 
художественного творчества», словом, «оказы¬ 
ваются не соответствующими истине» *. 

Для опровержения Гегеля выдвигается «сле¬ 
дующее весьма важное обстоятельство: единич¬ 
ное с его бесконечным количеством признаков, 
особенностей не может быть воспроизведено в 
художественном произведении в силу неисчер¬ 
паемости его «примет», свойств. Любая имита¬ 
ция единичного в этом случае будет фальшивой, 
антихудожественной. Превращение же единично¬ 
го в некую разновидность общего разрушает 
сами основания сакраментальной формулы» **. 

Но Гегель никогда не утверждал, что в ху¬ 
дожественном образе имитируется единичное с 
бесконечным количеством его признаков, «при¬ 
мет», свойств. Напротив, Гегель решительно от¬ 
вергает такое понимание образа. В разделе 
«Цель искусства» Гегель называет такое копи¬ 
рование «излишним делом», воздействие тако¬ 
го произведения «жалким», считая, что подоб¬ 
ное искусство «уподобляется червяку, который 
хочет поспеть за слоном». Да разве мог Гегель, 
рассматривающий развитие и осуществление 
идеала в истории искусства, свести художест¬ 
венный образ к имитации во всех подробностях 
единичного? «Так как принцип подражания носит 
совершенно формальный характер,— пишет Ге¬ 
гель,— то, когда его превращают в цел ь, в нем 


* Вопросы литературы, № 11, с. 141, 143. 

** Там же, с. 144. 



совершенно исчезает само объективно прекрас¬ 
ное» (1, 50; подчеркнуто мною.— В. /О). 

Так же неубедительна и вторая часть кри¬ 
тического аргумента. В «Эстетике» Гегеля речь 
идет вовсе не о каких-то произвольных усилиях 
Гегеля с целью превращения единичного в не¬ 
кую разновидность общего, а о том объектив¬ 
н ом диалектическом отношении между ними, 
которое подробно исследовано Гегелем и на важ¬ 
ность которого указывает Ленин в своих фи¬ 
лософских конспектах. В записи «К вопросу о 
диалектике», говоря о тождестве противопо¬ 
ложностей как о сути диалектики у Гегеля, Ленин 
пишет: «Значит, противоположности (отдельное 
противоположно общему) тождественны: от¬ 
дельное не существует иначе как в той связи, 
которая ведет к общему. Общее существует 
л ишь в отдельном, через отдельное. Всякое от¬ 
дельное есть (так или иначе) общее. Всякое 
общее/есть (частичка или сторона или сущность) 
отдельного» *. И Ленин заключает: «всему по- 
іііанию человека вообще свойственна диалекти¬ 
ка. А естествознание показывает нам (...) 
объективную природу в тех же ее качествах, 
превращение отдельного в общее, случайно¬ 
го в необходимое, переходы, переливы, взаим¬ 
ную связь противоположностей»**. Эта объек¬ 
тивная взаимосвязь подчеркнута Гегелем в «Эсте¬ 
тике» уже в ее структуре: 1. Идея прекрас¬ 
ного в искусстве как идеал. 2. Развитие идеала 
и особенные формы прекрасного в искусстве. 
.1 Система отдельных искусств (1, 79). Диа¬ 
лектическое единство общего и отдельного рас- 


* Ленин В. И. Поли. собр. соч., т. 29, с. 318 (подчерк¬ 
нуто мною.— В. К ). 

' 1 Там же, с. 321 
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крывает Гегель и в анализе разных форм и 
видов искусства, располагая их исторически, 
как ступени развития художественной культуры, 
раскрывающие ступени развития человечества. 

Никто так много не сделал для понимания 
специфики каждого вида искусства, рассмотрен¬ 
ного в процессе его развития, для выявле¬ 
ния сферы его действия, его возможностей 
вплоть до характера различных физических ма¬ 
териалов чувственной формы его образов — от 
камня до звука. 

Хочется поэтому возразить рассуждению о 
том, будто бы гегелевское определение художе¬ 
ственного образа приемлемо по отношению к 
живописному и скульптурному портрету, но не 
применимо к архитектуре и музыке, так как 
«изображение процессов действительности не 
является их специфической особенностью» *, 
«архитектура действительно ничего не изобража¬ 
ет» **, «непрограммная музыка не имеет своего 
объекта изображения» ***. 

Но разве этого требовал Гегель? В «Эсте¬ 
тике» он посвятил 70 страниц архитектуре, бо¬ 
лее 60 страниц музыке, но нигде не сказано, 
что чувственная форма образа у этих искусств 
такая же, как и у живописи и скульптуры. 
Напротив, неоднократно сопоставляя эти четыре 
вида искусства, Гегель показал их специфиче¬ 
ские различия. Вот несколько его высказываний. 

«Со звуком музыка покидает стихию внешней 
формы и ее наглядной видимости, поэтому для 
восприятия ее произведений необходим другой 
субъективный орган — слух » (3, 278; подчерк- 


* Вопросы литературы, № 11, с. 141. 

** Там же, № 12, с. 174. 

*** Там же. 



и у то мною.— В. К)- «Камень и колорит при¬ 
нимают в себя формы обширного, многообраз¬ 
ного мира предметов и изображают их согласно 
их действительному бытию; звукам это недо¬ 
ступно. Поэтому для музыкального выражения 
подходит только внутренний мир...» 

Музыка — «искусство чувства, которое не¬ 
посредственно обращается к самому чувству» 
(3, 279). В музыке и в архитектуре звук и 
конфигурация становятся элементом, созданным 
лишь искусством, «и это происходит совершен¬ 
ію иначе, чем это имеет место в живописи и 
и скульптуре с человеческим телом, его позой 
и лицом. И в данном случае музыку, скорее, 
можно сравнить с архитектурой, заимствующей 
спои форм ы не из наличного материала, а из 
сферы духовного вымысла, чтобы воплотить их 
отчасти по законам тяжести, отчасти по пра- 
пилам симметрии и эвритмии» (3, 281; подчерк¬ 
нуто мною.— В. /С). Лишь находящаяся на ран¬ 
ней ступени символическая архитектура берет «ор- 
іаннческие формы из природы», «в то время как 
классическая архитектура изобретает свою форму 
н се конфигурации, определяясь по содержанию 
духовными целями, а в отношении облика ру¬ 
ководясь человеческим рассудком, не обладая 
не посредственным прообразом» (3, 56; подчерк¬ 
нуто мною.— В. /С) и т. д. 

Вели, отвергая образный характер художе¬ 
ственно-прекрасного, хотят доказать, что искус¬ 
ство архитектуры или музыка не воспроизводят 
окружающий нас мир, мир чувственно данной 
нам реальности, то подобная идея, разумеется, 
чужда Гегелю, и не только Гегелю, но и всей 
прогрессивной линии развития эстетической 
мысли, особенно в России. Из того, что музыка, 
например, не сводится к звукоподражанию или 



к изобразительности программной музыки XIX ве¬ 
ка (при всех ее превосходных качествах), вовсе 
не следует, что это искусство нужно изъять 
из закона воспроизведения мира в чувствен¬ 
ных образах. Почему же наш обычный чело¬ 
веческий язык пользуется музыкальной терми¬ 
нологией для характеристики определенных си¬ 
туаций, которые часто встречаются в самой дей¬ 
ствительности? Почему мы говорим о гармони¬ 
ческом развитии человека, о гармонии сердец, 
о дисгармониях жизни и т. п.? И разве худож¬ 
ник-музыкант выражает эти ситуации в логи¬ 
ческих понятиях, а не в чувственных образах 
слуха? В живописи, так же как в музыке, есть 
композиция, ритм, условные формы изображения, 
но все они становятся более ценными, когда 
наполняются конкретным чувственным мате¬ 
риалом. У музыки другие сильные и слабые сто¬ 
роны по сравнению с живописью. 

Архитектура полностью выявляет свои возмож¬ 
ности лишь когда освобождается от непосред¬ 
ственного смешения с органическими элементами 
природы, действуя своими средствами, но и ее 
образ имеет чувственную форму. Трудно согла¬ 
ситься с тем, как критикуют гегелевское положение 
о художественном образе: «определяющей в суж¬ 
дениях о чувственной природе образа является 
мысль о конкретно- предметной его основе. Ранее 
уже была охарактеризована иллюзорность катего¬ 
рии единичного как важнейшего начала образного 
творчества. Невозможность отыскать единичное 
во многих сферах искусства заставляет нас 
(...) высказать сомнения по поводу истинности 
суждений Гегеля о чувственной природе обра¬ 
за» *. При таком истолковании взглядов Гегеля 

* Вопросы литературы, № 12, с. 168 (подчеркнуто мною.— 
В. К.). 



выходит, будто бы, согласно «Эстетике», надо, 
чтобы зодчий, создатель храма или дворца, имел 
бы началом образного творчества уже существу¬ 
ющее единичное, изображение которого служило 
бы «предметной основой» чувственной природы 
архитектурного образа. То же относится и к компо¬ 
зитору, создателю музыкальных образов. 

Но приведенные выше положения «Эстетики» 
показывают, что Гегель имел в виду совсем иное. 
Чувственная природа образа означает лишь то, что 
ом адресуется непосредственному восприятию 
чувствами человека — зрением и слухом. «Если 
истинному и потому конкретному содержанию 
должны соответствовать чувственная форма и 
образ, то последние (...),— писал Гегель,— также 
должны быть индивидуальными, в себе совершен¬ 
но конкретными и единичными» (1, 76). Единичны 
и обладают чувственной формой не только живо¬ 
писный или скульптурный портреты, но и симфо¬ 
нии, и прелюдия, и античный храм, и готиче¬ 
ский собор, и ренессансное палаццо. И эта их 
единичность создает художественную неповтори¬ 
мость произведения, только через единичность 
конкретного здания, симфонии, общее и особен¬ 
ное* получают «чувственное существование» 
(архитектура — в камне, дереве и др., музыка — 
и звуках). То же относится и к другим видам 
искусства. 

В чем же причина, породившая сомнения в 
плодотворности многовековой традиции прогрес¬ 
сивной эстетической мысли при рассмотрении ху¬ 
дожественного образа — традиции Аристотеля — 
Гегеля — Белинского — Чернышевского, устано¬ 
вивших, что художник мыслит образами, которые, 
в отличие от отвлеченных понятий научного мыш¬ 
ления, обладают чувственной формой? (Белин- 
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ский: «Поэзия есть истина в форме созерцания. 
(...) Поэт мыслит образами»; Чернышевский: 
«важно слово «образ»,— оно говорит о том, что 
искусство выражает идею не отвлеченными по¬ 
нятиями, а живым индивидуальным фактом»*). 
Думается, причина в том, что чувственную фор¬ 
му художественного образа смешивают с тем 
элементарным чувственным образом, который 
при восприятии предметного мира возникает в 
органах чувств человека под влиянием свето¬ 
вых или звуковых волн. Но образы произ¬ 
ведений искусства есть создание художника, 
поэта, композитора, архитектора; в этом созда¬ 
нии активнейшая роль принадлежит мыслям, 
чувствам, эмоциям автора, его мировоззрению, 
памяти, жизненному опыту, таланту, мастер¬ 
ству, фантазии, которую Гегель считал «веду¬ 
щей художественной способностью» (1, 292). 
Образ художественный есть обобщение фактов 
и процессов жизни человеком — результат слож¬ 
нейшей духовной деятельности. Нельзя поэтому 
ставить под сомнение единичность и чувствен¬ 
ную форму художественного образа на том осно¬ 
вании, что «не удается отыскать» для каждого 
образа его предметную основу. 

В искусстве чувственную форму единичного 
имеют не только образы, опирающиеся на кон¬ 
кретные прототипы, предметы, факты, ситуации, 
но и образы, рожденные фантазией. Единичен 
не только Гамлет, но и призрак отца Гамлета, 
не только кавалер Глюк, но и крошка Цахес, 
не только репинский Протодьякон, но и врубе- 


* Белинский В. Г. Поли. собр. соч. М., 1953, т. 3, с. 431; 
Чернышевский Н. Г. Поли. собр. соч. М., 1949, т. 2, 

с. 82. 



ичикий Демон. В музыке единичное и чувст- 
іи'іміое иные, чем в образах живописи, и служат 
формами выражения не только в «Полете шме- 
ін* Римского-Корсакова, но и в «Мимолетно- 
< і>і\» Прокофьева, и в «Токкате» Хачатуряна. 

Соотношения между единичным, особенным и 
т гобіцим в разных образах и в разных худо- 
жгггненных произведениях не одинаковы, по- 
іиижны, гибки и требуют каждый раз конкрет¬ 
ною подхода, но это не дает оснований брать 
под сомнение плодотворность гегелевского рас¬ 
крытия диалектики художественного образа. 
Наконец, гегелевское определение художе- 

• і псиного образа объявляется неверным посред- 

• том аргумента, что современная художествен¬ 
ная практика якобы не укладывается в это 
определение. Однако практика практике рознь. 
К пк известно, в ряде капиталистических стран 

• ѵ.’іі.бы искусства весьма неоднородны и карти¬ 
на весьма сложна, в ней много промежуточных 
гі ученей, противоречивых сочетаний. На поляр¬ 
ных сторонах выступают два направления. На 

• и іюие раскрытия истины в чувственной форме — 
\іиерждение прогрессивных идей, борющееся 
н« кусство создает впечатляющие полноценные 
художественные образы. Наряду с ними немалую 
роль играют течения современного модернизма, 

• і амише на путь все большего отрыва от жизни, 
ню привело сначала к утрате цельности обра- 

• а, а затем и к полному его разрушению. Это 
"\м. упадка искусства, замена его набором 
іГи і рактных знаков, хаотических звуков и дру- 
иіх «действ», которые, хотя и проявляют пре- 
"’іі иію считаться «современным искусством», 
•мі, лишь свидетельство его деградации и са- 
чпразрушения. Думается, что в таких случаях 
•м.іход из тупика надо искать не в отказе от 



гегелевского определения художественного об¬ 
раза. 

Наряду с упреками в «устарелости» геге¬ 
левской формулировки автору «Эстетики» ста¬ 
вят в вину также его пессимистический взгляд 
на судьбы искусства и недооценку возможностей 
его дальнейшего развития. В учении Гегеля, 
как известно, философия объявлена более вы¬ 
сокой ступенью развития духа, чем искусство. 
Однако этот гегелевский вывод — по отношению 
к искусству, вообще говоря, несправедливый — 
продукт горьких размышлений над историей 
культуры и ее состоянием в буржуазном обще¬ 
стве. О н порожден отнюдь не пренебрежением 
к художественному творчеству, а глубоким реа¬ 
листическим и эстетическим чутьем Гегеля. Во¬ 
преки романтикам великий мыслитель пытался 
доказать, что в действительности есть и разум, 
и прогресс, но прогресс противоречивый. Бур¬ 
жуазное общество бесконечно превосходило пред¬ 
шествующие ему общественные формации раз¬ 
витием производительных сил, ростом знания, 
но этот прогресс сопровождался тенденциями, 
объективно враждебными художественному твор¬ 
честву. Этот жестокий, но реальный процесс 
трансформировался у Гегеля в идеалистическую 
схему, согласно которой искусство неизбежно 
должно уступить место обезличенному, наде¬ 
ленному самостоятельной жизнью знанию. Вы¬ 
вод, конечно, ложный, сделанный в поисках 
примирения с современной ему жизнью, но ана¬ 
лиз причин, не благоприятствующих искусству, 
глубок и не оставлен без внимания К. Марк¬ 
сом, который и в этом вопросе поставил Ге¬ 
геля с головы на ноги и дал точное историко¬ 
социологическое объяснение угаданному Гегелем 
процессу. В «Теориях прибавочной стоимости» 



Маркс писал: «капиталистическое производство 
враждебно известным отраслям духовного про- 
пжодства, например искусству и поэзии»*. Это 
ні.ічит, что на пути эстетического утверждения 
оуржуазного строя невозможно плодотворное 
ра житие искусства. Но искусство в этих враж- 
ігГиіых ему условиях отстаивает себя как ис¬ 
кусство на пути критики буржуазного строя, 
мсіанаясь верным жизненной правде, стремясь 
к раскрытию истины в чувственной форме. 

Эстетика Гегеля подытожила и обобщила 
іучнше традиции эстетической мысли от Ари- 

• мм ел я до Канта и Шиллера. После Гегеля его 
т »и и мание образа было переработано и твор¬ 
чески развито в эстетике русских революцион- 
МІ.ІЧ демократов — Герцена, Белинского, Черны¬ 
шевского, Добролюбова. Призывая к художест¬ 
венному воспроизведению действительности во 
ш ей ее истине, они утверждали великие прин¬ 
ципы реализма, идейности и народности исі^ус- 

• ми, его активную роль в жизни общества. 

I Іозитивная разработка эстетического насле- 
і и >і Гегеля — насущная задача наших ученых. 
И постановлении ЦК КПСС о задачах художе- 

• і пенной критики подчеркнута необходимость 
\меняя соотносить явления искусства с жизнью. 
Непременным условием плодотворности такого 
<пиі несения является глубокое понимание специ¬ 
фики искусства — художественного образа. 

И затронул в качестве примера один из во¬ 
просов гегелевской эстетики, к которому, разу¬ 
меется, не сводится все богатство ее идей. Ряд 
положений гегелевского философского наследия 
подвергнут анализу в статьях сборника. 


* А Маркс и Ф. Энгельс об искусстве. В двух томах. 
М 1476, т. 1, с. 176. 



МИХ. ЛИФШИЦ 


Читая в наши дни лекции Гегеля по эсте 
тике, мы испытываем двойственное чувство. ( 
одной стороны, перед нами величественные обра 
зы истории мировой культуры, и мы понимаем 
что эти картины связаны между собой высшеі 
необходимостью, освещены глубоко проника 
ющим лучом человеческой мысли. С другой сто 
роны, нас отталкивает или по крайней мер< 
смущает сложная символика гегелевской систе| 
мы — мертвая на первый взгляд скорлупа, і 
которую он как бы нарочно прячет живое 
реальное содержание своей науки. Что говоря' 
нам сегодня такие формулы: «красота есті 
идея», «идея есть вообще не что иное, как по 
нятие, реальность понятия и единство их обоих» 
«царство художественно прекрасного есть цар 
ство абсолютного духа»? Сталкиваясь с гегелев 
ской классификацией этих умозрительных сущ 
ностей, занимающей в издании его лекций не 
мало страниц, мы стараемся поскорее миноваті 
ее, чтобы извлечь из этой догматики живые при 
меры анализа исторических ступеней, родов \ 
видов искусства. Между тем такое отношение 
к текстам Гегеля носит несколько потребитель 



с'кий характер и не вполне правильно. Когда 
современное текстологическое направление в так 
называемой «науке о Гегеле», Не^еНогзсЬип^, 
требует внимания к системе, которой сам фи¬ 
лософ придавал такое значение, в этом есть часть 
истины. Указанное Энгельсом противоречие между 
диалектическим методом и системой Гегеля не 
следует понимать как чисто механическое. 

Можно, конечно, спросить, зачем этот удиви¬ 
тельный гений облек свои мысли в столь недоступ¬ 
ную форму, зачем он, по его собственному выра¬ 
жению, говорит на языке богов, не понятном про¬ 
стому смертному? Вы, может быть, помните шутку 
Гейне, который рассказывал, что на одре смерти 
Гегель будто сказал: «Только один человек меня 
понимал». Он имел в виду, конечно, самого себя, 
потом махнул рукой и прибавил: «Да и тот меня не 
понимал». Адорно находит, что Гегель писал 
пнтитексты, в которых вообще иногда не могло 
быть смысла, и присвоил ему имя «Зсоіеіпоз», 
что означает по-гречески «Темный». Впро¬ 
чем, и стиль самого Адорно не отличается ясно¬ 
стью. 

Заметим, однако, что современникам Гегеля 
не только в Германии, но и во Франции и в 
России такие слова, как «идея», говорили что-то 
очень важное. Достаточно вспомнить ранние 
статьи Белинского в «Телескопе» и «Отечествен¬ 
ных записках». С каким подъемом произносит 
он эти слова и как старается внушить русско¬ 
му читателю, что только с точки зрения «идеи» 
можно вполне понять сочинения Гоголя и Гри¬ 
боедова. В наши дни живая плоть этих поня¬ 
тий истлела, остались одни кости. Статьи Бе¬ 
линского изучают в школе, но школьная наука 
берет только выводы, относящиеся к разбору 
произведений Гоголя или Грибоедова, минуя 



весь философский механизм и только пользуясь 
иногда такими словами, как «действительность», 
поскольку они давно перешли из философского 
словаря в обычную речь. 

Система Гегеля есть абсолютный идеализм. 
Но нельзя забывать слова Ленина: «Философ¬ 
ский идеализм есть только чепуха с точки зре¬ 
ния материализма грубого, простого, мета¬ 
физичного. Наоборот, с точки зрения диалек¬ 
тического материализма философский идеализм 
есть одностороннее, преувеличенное, йЬегзсН- 
\ѵеп§1ісЬе5 фіеіг^еп) развитие (раздувание, 
распухание) одной из черточек, сторон, граней 
познания в абсолют, оторванный от материи, 
от природы, обожествленный» *. 

Попробуем перевести на язык материализма 
некоторые фундаментальные понятия гегелев¬ 
ской философии, играющие роль скелета в лек¬ 
циях по эстетике. Я постараюсь лишить их ми¬ 
стического характера посредством примеров, 
более доступных современному мышлению. 

Краеугольным камнем эстетики Гегеля явля¬ 
ется понятие истины. Красота есть истина, исти¬ 
на в форме созерцания, в образах наших чувств, 
в формах самой жизни. Нам часто теперь при¬ 
ходится читать и слышать, что это понимание 
прекрасного было уместно во времена класси¬ 
цизма и рационализма, а теперь давно уже уста¬ 
рело, поскольку из него будто бы следует, что 
искусство есть бесплатное приложение к науке, 
привлекательная форма, в которую художник 
или писатель облекает свои правильные идеи 
и таким образом преподносит воспринимающему 
субъекту горькое лекарство науки, политики или 
морали. Самое забавное состоит в том, что 
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именно в этом плоском понимании истины Ге- 
іель обвинял своих противников, последователей 
устаревшей в его время эстетики XVIII века 
г ее теорией подражания природе и моральной 
или гражданской полезностью искусства. Впро¬ 
чем, как это видно уже из введения к его 
• »стетике», Гегель был также критиком роман- 
іической школы, то есть боролся на два фронта, 
имея в виду одно и то же зло, хотя и раз¬ 
лично выраженное. Те и другие — классики и 
романтики — рассматривали идею художника 
как субъективный замысел, у классиков — верно 
отвечающий прекрасным предметам природы, у 
романтиков — искренне выражающий духовный 
мир субъекта. В обоих случаях истина носила 
субъективно-формальный, инструментальный ха¬ 
рактер, а процесс творчества был либо делом 
умения, мастерства, «кпо\ѵ Но\ѵ», либо вдохновен¬ 
ным потоком символов души художника. 

Для Гегеля идея художника вовсе не субъек- 
иівный замысел его, а определенный круг реаль¬ 
ности, не то, что художник хочет сказать, а то, 
что объективно сказалось в его создании. 
Вспомните «обломовщину» и «темное царство» 
Добролюбова, его «реальную критику», в кото¬ 
рой нашла себе дальнейшее развитие основа, 
изложенная Гегелем. Вспомните, как у Ленина: 
м творчестве Толстого даже вопреки желанию 
самого писателя отразилась эпоха русской де¬ 
мократической крестьянской революции, и даже 
и слабостях Толстого сказались не формально- 
технические неудачи мастера, а противоречия 
самой действительности. Вспомните все это, и 
иы поймете, что имел в виду Гегель, говоря, 
что в основе прекрасного лежит истина, а не 
субъективное мастерство или произвол худож¬ 
ника. 



Истина у Гегеля строго отличается от про¬ 
стой правильности, внешнего соответствия нашей 
субъективной идеи ее предмету. Это соответ¬ 
ствие само по себе возможно лишь в том слу¬ 
чае, когда предмет соответствует самому себе. 
Покажем это простым примером. Политическая 
экономия капитализма стала возможна, когда 
сам капитализм в XVIII—XIX веках получил 
классическое развитие по крайней мере в Англии, 
которая служила моделью для научных выводов 
Карла Маркса. Все явления окружающего нас 
мира могут, повторяясь, приобрести род отно¬ 
сительной автономии, или, как говорил Гегель, 
равенства своему понятию. В современной био¬ 
логии и некоторых других науках широко при¬ 
меняется таксономический принцип, состоящий 
по существу именно в том, что определенный 
вид, разновидность, подвид, популяция, штамм 
признается чем-то соответствующим определен¬ 
ной норме, то есть своему понятию. 

Но и обычный язык широко пользуется словом 
истинный в гегелевском смысле. Когда я говорю: 
«Вот истинная женщина», я этим не хочу ска¬ 
зать, что другие женщины вовсе не женщины, 
но среди них, может быть, не все одинаково 
соответствуют своему понятию. Поясняя свое 
понимание вопроса, Гегель приводит пример 
истинного произведения искусства. Эти предме¬ 
ты, говорит он в «Малой логике», истинны , 
когда они суть то, чем они должны быть, то 
есть когда их реальность соответствует их по¬ 
нятию. Понимаемое таким образом неистинное 
есть то же самое, что обычно называют также 
и плохим. Плохой человек есть неистинный че¬ 
ловек, то есть человек, который не ведет себя 
согласно своему понятию или своему назначе¬ 
нию. Однако совсем без тождества понятия и 



реальности ничто не может существовать. Даже 
плохое и неистинное существует лишь постольку, 
поскольку его реальность каким-то образом и 
и какой-то мере соответствует его понятию. 
Насквозь плохое или противное понятию есть 
именно поэтому нечто распадающееся внутри 
самого себя *. 

Итак, согласно Гегелю, истина не в чело¬ 
веческой голове только, но прежде всего в реаль¬ 
ности. Это ѵегііаз геі, по терминологии средне¬ 
вековой философии, истина вещи. Поэтому и 
прекрасное как в природе, так и в искусстве 
есть непосредственное чувственное сознание 
реальности, дающее нам радостное удовлетво¬ 
рение тем, что в этой реальности есть ее само¬ 
оправдание, норма, переход из реального в 
идеальное. Гегель говорит о понятии предмета, 
имея в виду что-то большее, чем субъективный 
концепт. В природе, говорит он, понятие имеет 
«плоть и кровь» — выражение, которое особенно 
понравилось Ленину. Другими словами, в мате¬ 
риальном мире вокруг нас имеются определен¬ 
ные конкретные общности, которые отражаются 
в понятиях науки, но не принадлежат только 
ей. В равной мере сознание идентичности пред¬ 
мета, его равенство себе как преодоление вся¬ 
кой неопределенности, внутреннего распада и 
даже небытия принадлежит и эстетической сфе¬ 
ре — поэзии, искусству. 

Предположим, что вы пишете пейзаж. Пе¬ 
ред вами три дерева, которые образовали не¬ 
определенную, невыразительную, невыгодную для 
распознавания зрительных образов форму. Эту 
форму можно назвать эмпирической — природа 
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ведь не обязана всегда представлять нашему 
глазу признаки повышенной выразительности. 
И вот мы в поисках лучшего меняем положе¬ 
ние нашего тела, но можем менять его не на 
деле, а в нашем воображении. Теперь все не¬ 
внятное отошло, и три дерева ясно говорят о 
себе. Однако все разобрано по частям только 
в ботаническом атласе, подчиняющем природу 
рассудку, в действительности же эти деревья 
образуют живое единство. И мы совершили бы 
преступление против художественно-прекрасно¬ 
го, если бы расчертили наши три дерева, лишив 
их оттенка легкой слитности, всеобщей связи. 
Мы, может быть, сами не знаем, что такое мы 
делали, но наш глаз занимался в это время 
отысканием ѵегііаз геі, языка вещей, и то, что 
мы нашли, есть именно эстетическая форма в 
отличие от эмпирической. Что бы ни изображал 
художник, он видит в образах видимого мира 
истину не как внешнюю правильность изобра¬ 
жения, а как гегелевскую истину в себе и для 
себя, самоутверждение реальности. 

Можно, конечно, сказать, что это тождество 
истины и красоты в эстетике Гегеля, как и у 
нас в школе Белинского, устарело, так как его 
невозможно приложить к тому, что принято на¬ 
зывать современным искусством, то есть к цело¬ 
му массиву школ и течений модернистского типа 
или, как более деликатно выражаются, неклас¬ 
сического образца. Действительно, здесь пол¬ 
ная противоположность. Ведь ложное, согласно 
Гегелю, есть «нечто распадающееся внутри себя», 
а это и есть принцип так называемого совре¬ 
менного искусства — принцип отрицания нормы, 
идеала, самооправдания жизни. В отличие от 
гегелевской традиции, эстетика этого искусства 
выдвигает на первый план не прелесть совер- 



шенных реальных форм, а горечь и сарказм 
голого отрицания. Именно понятие истины более 
всего враждебно так называемому современному 
искусству, ибо объективный мир лишен для него 
всякого смысла, все истины условны, а сила 
художника измеряется тем, насколько он спо¬ 
собен зашифровать свое послание зрителю зна¬ 
ками-иероглифами, чтобы подчинить себе дух 
другого существа не силой правды, общей им 
обоим, а посредством особой психотехники, си¬ 
стемой рассчитанных суггестивных приемов, вы¬ 
зывающих шок и травму. 

Отменить все происшедшее в мире искус¬ 
ства за целое столетие никто не может, но это 
вовсе не значит, что нужно преклоняться перед 
фатальным ходом вещей. Эстетика Гегеля, го¬ 
ворят, устарела, но вот один профессор Рим¬ 
ского университета, называющий себя маркси¬ 
стом, утверждает, что устарели и эстетические 
взгляды Маркса. На Западе существует целая 
литература, направленная против политики 
Ленина в делах искусства, его позиции по от¬ 
ношению к модернизму, его теории отражения. 
Но за Марксом и Лениным стоит такая исто¬ 
рическая реальность, которая при всех трудно¬ 
стях своей задачи и при всем сопротивлении 
сложившейся буржуазной антикультуры способ¬ 
на в конце концов обеспечить победу истины 
как соответствия жизни своему понятию, как 
лучшей, совершенной жизни. Судьба эстетики 
Гегеля тесно связана с этой исторической реаль¬ 
ностью. 

Но вернемся к гегелевскому понятию идеи, 
которое, по утверждению философа, лежит в 
основе всего истинно существующего, как, 
впрочем, и распадающегося в себе, пока оно 
еще имеет определенный характер, часто даже 



более выразительный. Я привел в качестве ил¬ 
люстрации к понятию идеи такие известные вам 
из истории русской литературы формы всеоб¬ 
щего в самой жизни, как «обломовщина», 
«темное царство». К ним можно было бы при¬ 
бавить толстовщину, мещанство и многое, мно¬ 
гое другое, что подходит под выражение Доб¬ 
ролюбова «отчеканенный жизнью тип». В идеа¬ 
листической терминологии всех веков этот от¬ 
чеканенный жизнью тип превращается в объек¬ 
тивную, независимо от человеческой головы су¬ 
ществующую идею. Найдет ли со временем фи¬ 
лософский материализм какое-нибудь общее по¬ 
нятие, подобно тому как современное естество¬ 
знание пользуется для обозначения своих се¬ 
мейств, видов, разновидностей понятиями «так¬ 
сонометрическая категория», или «таксон», я 
не знаю, но что такой термин имел бы соот¬ 
ветствующую ему реальность, в этом сомневать¬ 
ся нечего. По поводу открытия клетки Энгельс 
писал Марксу 14 июля 1858 года: «Клетка есть 
гегелевское в-себе-бытие и в своем развитии 
проходит именно гегелевский процесс, пока из 
нее, наконец, не развивается «идея», данный 
завершенный организм» *. Известный современ¬ 
ный физик Гейзенберг сказал однажды, что 
ген — это идея. В самом деле, если вдуматься 
в понятие генетической программы, которая реа¬ 
лизуется материальными биохимическими меха¬ 
низмами, вплоть до того, что существует даже 
программа болезней старения, то перед нами 
будет именно та командная роль морфеи, формы, 
программы, которая играет, как мы теперь знаем, 
столь важную роль в развитии материальной 
природы, хотя и не является ее последним сло- 
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мом. Но и в обыденной жизни понятие идеи 
сознательно или бессознательно возникает на 
каждом шагу. Так, в каждом техническом изо¬ 
бретении важна идея, которую мы отличаем от 
осуществления ее, то есть от самого изобрете¬ 
ния. У Бальзака в изысканном наряде княгини 
/іо Кадиньян была идея. Это, впрочем, известно 
каждой женщине. 

У Гегеля понятие идеи встречается уже в 
самых ранних рукописях 90-х годов XVIII века. 
По забудьте, что это было время высшего подъ¬ 
ема Французской революции и ее перерождения 
и термидорианстве и бонапартизме. Гегель рас¬ 
сматривает проблемы современности аллегори¬ 
чески. Перед его умственным взором витает 
образ идеальной античной республики, в которой 
каждый гражданин был проникнут единой иде¬ 
ей, идеей патриотизма, целостной народной жиз¬ 
ни. Эта идея терпит крушение, столкнувшись с 
миром эгоистических интересов и растущей на 
ной почве, далекой от жизни частного человека 
і осударственной машиной. Гегель имеет в виду 
римский империализм, но черпает краски для 
своей картины главным образом из немецкой 
жизни его времени, этого «старого грязного ме¬ 
сива», как он пишет, скопища мелких, мельчай¬ 
ших частных и местных интересов. После крова¬ 
вых сцен террора якобинской диктатуры, в ко- 
юрой автор «Феноменологии духа» видел край¬ 
нюю абстракцию революционной идеи, никогда 
нс отрекаясь от нее полностью, та же идея вы¬ 
ступает у него под знаком ненасилия, мораль¬ 
ности, как род христианского социализма. 

Но и в этой форме идея не находит себе 
удовлетворения. Ее первую позицию по отноше¬ 
нию к миру можно выразить словами Баль- 
шка — «утраченные иллюзии». Революционную 



Францию захлестнула волна неудержимой жаж¬ 
ды наживы и спекуляции. В 1799 году Гегель 
внимательно изучает книгу Джеймса Стюарта, 
ставшую для него исходным пунктом в его ана¬ 
лизе экономических противоречий буржуазного 
общества. Из этого кризиса, однако, идея вы¬ 
шла окрепшей. Как абстракция общественного 
добра она не выдержала столкновения с гру¬ 
бой реальностью, но в гегелевском диалектиче¬ 
ском смысле, как содержание объективной исти¬ 
ны, она не погибла и только искала себе дру¬ 
гую форму, или, по старой терминологии, иду¬ 
щей еще от Платона, форму другого. 

Вы помните, может быть, как у Достоевско¬ 
го князь Мышкин говорит о себе, что у него 
«жест всегда противоположный», то есть нет 
гармонического соответствия между идеей, кото¬ 
рую он хочет выразить, и тем, как она выра¬ 
жена. У самого Достоевского, впрочем, был 
«противоположный жест»,, и его долго судили 
по этой внешней форме. Без понимания логики 
«противоположного жеста» трудно понять исто¬ 
рию духовной культуры. Но и реальная история, 
творимая в процессе общественного труда и на 
полях сражений, подчиняется тому же закону. 
Эпоха Гегеля открыла людям тот факт, что все¬ 
общие силы истории прокладывают себе дорогу 
обратным путем. 

Именно там, где идея терпит разочарование,! 
где царствуют утраченные иллюзии, открываютъ 
ся новые перспективы втайне для самих людей* 
неудержимо движущегося вперед мирового духа,; 
как называет Гегель эту силу. Логика вещей 
действует более революционно, чем сама полити¬ 
ческая революция. Эпоха Гегеля была отмечена 
именно таким раздвоением в ходе вещей. Изу¬ 
чая английскую политическую экономию, Гегель 



понял, что в многообразии отдельных работ, в 
противоречиях частных интересов прокладывает 
с ебе дорогу абстракция человеческого труда, со¬ 
здающего физическую основу жизни. В наполе¬ 
оновской Франции, вышедшей из революцион¬ 
ной эпохи, он видел воплощение идеи, вопло¬ 
щение не идеальное. Он преклоняется перед Бо¬ 
напартом как тираном, способным твердой рукой 
сколотить нацию в одно целое, и жалеет о том, 
что такая роковая личность не может действо¬ 
вать на стороне немцев. Ограбленный француз¬ 
скими солдатами, зная, как выглядит мировой 
чух с близкого расстояния, он все же ни на 
минуту не теряет веру в те всеобщие силы, ко¬ 
торые воплощаются в битве человеческих инте¬ 
ресов и страстей. Закон «противоположного 
жеста» он называет хитростью разума, или хит¬ 
ростью понятия, понятие же в его системе это, 
іак сказать; конкретная программа идеи, кото¬ 
рая переходит в свое другое, в инобытие духа, 
плоть и кровь, природу, материю. В конце жизни 
ним воплощением становится для него уже не 
цезаризм Наполеона, а утопия прусского госу¬ 
дарства немецкой нации. Многое в этом госу¬ 
дарстве он считал не действительным, а при¬ 
зрачным, по терминологии, известной русскому 
читателю из Белинского. Но при всем том в 
его глазах это была единственно возможная 
инкарнация идеи, ее воплощение в другое, то 
есть материальное начало, позволяющее духу 
вернуться к себе в образе понимающего разума. 

Но оставим личную трагедию Гегеля, скры¬ 
тую его спокойной маской профессора Берлин¬ 
ского университета, и посмотрим, что дает нам 
ірама идеи в применении к искусству. 

Мы уже знаем, что истинное содержание 
прекрасного, или, как теперь любят говорить, 
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эстетического, есть реальность там, где она рав¬ 
на самой себе или своему понятию и тем под¬ 
черкнута, несет в себе что-то классическое в 
своем роде. Только идея, говорит Гегель, есть 
истинно действительное начало, но жизнь ее со¬ 
стоит в раздвоении и переходе в свою проти¬ 
воположность, с которой она должна быть 
тождественной. Понятие, образующее сердцеви¬ 
ну ее, существует только в реальности, сущность 
только в явлении, и только отрекаясь от себя, 
в своем воплощении идея становится идеалом. 
На первый взгляд, все это тарабарщина уста¬ 
ревших понятий. Но обратимся к примерам, и 
мы увидим, что здесь больше жизни, чем это 
может показаться на первый взгляд. 

Начнем с трагического. Для объяснения того, 
что такое идея, Белинский ссылается на «Отел¬ 
ло» Шекспира. В этой трагедии осуществля¬ 
ется идея ревности. Допустим, хотя Пушкин 
имел основания считать, что Отелло не ревнив* 
а доверчив. Нас привлекает в нем могучая лич¬ 
ность, прошедшая суровые испытания, но веря¬ 
щая в общее благо, рассеянное в этом мире, 
и в свое счастье. Но эта благородная уверен¬ 
ность рушится в столкновении с ничтожной 
реальностью, вернее, призраком — малым подо¬ 
зрением, воображаемой виной любимого суще¬ 
ства. Трагедия Шекспира рисует шаткость вели¬ 
чия человеческой души. При всем различии пред-; 
мета здесь происходит в сущности то же самое, 1 
что потрясало древних в катастрофе Эдипа, это^ 
го великого ума, разгадавшего даже загадки 1 
сфинкса. Ревность Отелло — явление великого, 
хотя и слишком поспешного и потому напрас¬ 
ного разочарования. Мы видим «противополож¬ 
ный жест» идеи, падение великого и победу ма- ( 
лого, энантиодромию , как называли греки эту 
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перемену мест, переход из одной противополож¬ 
ности в другую. 

Драма Онегина и Татьяны — также пример 
шалектической перемены мест в цикле идеи. 
Ідссь также по-своему совершается падение ве- 
і и кого и подъем малого. В начале романа на 
«■ троне Онегина вся полнота развития, дошед¬ 
шая даже до своей крайности, пресыщения. На 

• троне Татьяны — богатство натуры, золотой 
иск неразвитых возможностей. В конце — пре¬ 
красно развившаяся из бедной сельской девуш¬ 
ки Татьяна скована историческими условиями 
тй рамки, в которой совершилось ее развитие, 
ніііісна любви и потому несчастна. Этот подъем 
оплачен дорогой ценой. Несчастье Онегина— 
и поражении всей его жизненной ситуации, его 
«идеи», достаточно передовой, чтобы возвысить- 
і и над окружающей средой, столицей и усадь- 
(и »іі , но недостаточно передовой, чтобы приобре- 
< іи новую простоту, слиться с реальным содер¬ 
жанием жизни и найти ключ к сердцу женщи¬ 
ны Иначе как несчастьем, конечно, не могли 

• •кончиться перипетии этой драмы, однако ка¬ 
кая же это чисто гегелевская история и вместе 

• іем какой пролог всей драмы русской интел- 
ііікчіции в ее поисках слияния с народом! Что- 
оы завершить цепь наших примеров, взятых из 
іи і о р и и литературы, напомню образ Василия 
Iгркина в поэме Твардовского. Все обаяние 
ной фигуры заключается именно в диалекти- 
•нѵкой перемене мест, падении парадной стороны 
киши и подъеме ее простой неистребимой вели¬ 
кий основы, другими словами, в том трагиче- 

• ком очищении, которое действительно произо¬ 
шло в первой половине незабываемой войны. 

Вы видите таким образом, что диалектиче- 

• кий цикл идеи не такая уж философская та- 



рабарідина. Мало того, к этой энантиодромии 
можно так или иначе привести любое затраги¬ 
вающее человеческое сердце художественное 
произведение. Но оставим литературу, из кото¬ 
рой можно черпать примеры, подтверждающие 
диалектику гегелевской идеи, без конца, и пе¬ 
рейдем к искусству изобразительному. В средние 
века обычным типом изображения было распя¬ 
тие. Естественно, что этого требовала религия, 
но такое объяснение носит слишком внешний 
характер. Искусство изображало распятие не 
только по заказу церкви, но и по внутреннему 
побуждению художника. Тема распятия выра¬ 
жала идею несчастного бога, воплощение идеи 
как божественного величия в нечто прямо про¬ 
тивоположное этому величию. Отсюда тема стра¬ 
дающей плоти, доведенная до максимума в том 
виде ее, который немцы называют ЗсЬгпег- 
гепзтапп. Эстетический эффект таких изображе¬ 
ний, там, где он есть, покоится именно на воз¬ 
вращении всеобщего, божественного в себе че¬ 
рез другое, противоположное. Этой теме Гегель 
посвятил немало страниц своей «Философии 
религии» и других сочинений. 

Другой пример: любимый топос художников 
XV века — поклонение волхвов. Роскошно одетые 
цари преклоняют колена перед младенцем, ро¬ 
дившимся в старых заброшенных яслях. Когда 
царей заменяют простые пастухи, приветству¬ 
ющие рождество спасителя мира, это уже дру¬ 
гая версия той же энантиодромии, еще более 
острая, ведь здесь величие сцены раскрывает¬ 
ся в самой низкой среде. 

Мы видим таким образом, что «противопо¬ 
ложный жест» играет громадную роль в диалек¬ 
тической жизни духа, или идеи, которую Гегель 
считал основой всего существующего. «Идея 



теть истина,— говорит он в «Истории филосо¬ 
фии»,— и все истинное есть идея». Он назы¬ 
вает также этот мотив всеобщей отрицательно¬ 
стью, Ые^аііѵіШ. Все конечное, каким бы силь¬ 
ным, могущественным оно ни представлялось 
нашему сознанию, не может устоять против 
«хитрости понятия», которая подкрадывается к 
мему с неожиданной стороны. Ты думаешь, что 
создал себе друга, но чем больше растишь его, 
гем больше рождаешь себе врага. Ты торже¬ 
ствуешь, а между тем в этом торжестве зало¬ 
жено и твое падение. Но и пустое всеобщее, 
ю голое место, которое остается после дискре¬ 
дитации всего старого, изжитого, эта пустота 
с нова обманывает нас, вызывая разочарование, 
('.нова комплекс утраченных иллюзий, и так до 
іех пор, пока принцип, абстрактная декларация 
всеобщего не перейдет в плоть и кровь, идея 
не станет снова реальностью, из которой она 
вышла. В так называемой Иенской записной 
книжке Гегеля — важном документе переходного 
периода его философии — есть одно интересное 
место. Гегель пишет о принципах: «Они всеобщи 
и значат немногое. Значение их кажется мне у 
мпо, кто владеет особенным. Часто они и пло¬ 
хи Они суть сознание предмета, но предмет 
чисто выше сознания». Материалистический 
с мысл гегелевской идеи состоит именно в этом 
содержании самих вещей, которое в своем раз¬ 
витии поддерживает истину бытия. Нужно утра- 
ипъ утраченные иллюзии — такова была позиция 
I егеля по отношению к противоречиям старого 
феодального и нового буржуазного мира, таков 
сю исторический оптимизм, растущий из этой 
Гюрьбы на два фронта, из принципа негатив¬ 
ности, доведенного до отрицания самого отри¬ 
цания. 



Но мы взялись говорить об искусстве. Впро¬ 
чем, именно в эстетической сфере вещи чаще 
всего кажут себя выше сознания, по известно¬ 
му уже нам выражению Гегеля. А принципы 
здесь ценны только, если они захватывают и 
свою противоположность — многообразие особен¬ 
ного, частного, реальную жизнь. История жи¬ 
вописи есть, собственно, одиссея предметного ми¬ 
ра ., растущего в своем истинном значении за 
счет абстракции всеобщего содержания. Так, на 
решающем повороте в Раннем, особенно Север¬ 
ном Возрождении, духовные завоевания искус¬ 
ства тесно связаны с любовным, поэтическим 
изображением обыкновенных вещей, какой-ни¬ 
будь медной лампы, зеркала, кувшина с цве¬ 
тами, улицы, видимой из окна. Все это подни¬ 
мается до идеальности при полном сохранении 
своего реального облика, тогда как чисто ре¬ 
лигиозная возвышенность сначала слита с этой 
поэзией вещей, потом вообще уходит в царство 
условной абстракции. Разве подъем идеаль¬ 
ности вещественного мира в зеркале искусства 
не является живым примером закона энантиодро- 
мии, стоящего в центре диалектического цикла 
идеи, согласно Гегелю? 

В дальнейшем развитии живописи сложился 
удивительный жанр — натюрморт, развивающий 
именно идею мышления вещей, которые могут 
быть выше человеческого сознания. Эти мертвые 
предметы странным образом живут, они связа¬ 
ны между собой какими-то отношениями, обра¬ 
щаются друг к другу или хранят горделивое 
молчание, как будто могли бы что-нибудь ска¬ 
зать, но воздерживаются или ведут между со¬ 
бой тайный разговор. Это какой-то второй че¬ 
ловеческий мир, оживающий в отсутствии хозяи¬ 
на. Поскольку кисть художника дает этим пред- 



метам жизнь, увлекательной становится даже от- 
іалкивающая задача — важно оживить не толь¬ 
ко мертвое по природе, но именно умерщвлен¬ 
ное, и картины голландцев наполняются массив¬ 
ными тушами или битой птицей, которая мерт- 
и«і, но по-своему продолжает жить. Цель ху¬ 
дожника — освобождение жизни, заложенной в 
«той мертвой природе. «Только живое есть идея 
и только идея есть истинное»,— говорит Гегель. 

Его эстетика может служить противоядием 
от часто встречающихся в истории искусства 
односторонних схем. В развитии живописи, как, 
впрочем, и литературы нового времени, иногда 
намечают только путь от идеального к реаль¬ 
ному, от дух& к материи. Возвышенные образы 
уходят, проза жизни, реальные черты действи- 
ігльности занимают поле зрения художника. 
Гегель, однако, часто проводит другую мысль. 
< >н переворачивает схему обыденного мышления. 
Чем более реальны становятся предметы изобра¬ 
жения и мето^ художника, тем больше растет на 
і ругом, противоположном полюсе духовное содер¬ 
жание творчества. Личность, манера, субъект, его 
мастерство, его внутренняя жизнь возвышаются 
над изображенным предметом. У Рембрандта 
жизнь менее идеальна, чем В пластических об¬ 
разах итальянского Возрождения, но духовный 
пемент, бесспорно, господствует. Так и в реа- 
шзме прошлого века. Даже какая-нибудь жан¬ 
ровая сцена из жизни бедных чиновников вхо- 
іпі в мир искусства только благодаря циклу 
и п левской идеи. Он выражается в юморе, при- 
«ѵі'ствие которого свидетельствует о том, что 
любая, самая униженная и противоречивая си- 
іуация ничтожного существования не может 
унизить всеобщие силы человечества. Они без- 
і циничны.. И пусть художник покажет магию 



своего идеала на этом куске реального мира, а 
не на парадной возвышенности божеств Вал¬ 
галлы. Растущий демократизм сюжетов искус¬ 
ства прошлого века есть именно «противопо¬ 
ложный жест» гегелевской идеи, подъем низше¬ 
го, неловкого, подавленного на эстетическую 
высоту. Недаром эстетика Гегеля сыграла боль¬ 
шую'роль в духовном развитии русской рево¬ 
люционной демократии. 

Проверим актуальность гегелевской идеи еще 
раз на каком-нибудь чисто формальном элемен¬ 
те изобразительного искусства. Пусть это будет 
перспектива, значение которой деятельно обсуж¬ 
дается с начала нашего века. Как уже было 
сказано, гегелевскую традицию часто обвиняют 
в смешении искусства с наукой, поскольку эта 
традиция исходит из единства истины и кра¬ 
соты. На деле такое смешение в гораздо боль¬ 
шей степени присуще противоположной стороне, 
которая рассматривает явления искусства как 
символы или знаки определенной субъективной 
позиции. Это нетрудно заметить, например, в 
теориях, подвергающих закон перспективы как 
принцип художественного зрения модернистской 
критике. У нас в этом духе писал Павел Фло¬ 
ренский, в Германии — Эрвин Панофский. 

Согласно Панофскому, готическая архитек¬ 
тура вытекала из учения Фомы Аквината, и 
по тому же правилу линейная перспектива Пье¬ 
ро делла Франческа связана с развитием фи¬ 
лософского рационализма. Таким образом, она 
является символом определенной научной пози¬ 
ции и носит столь же преходящий характер, 
как математический рационализм былых времен. 
В отличие от этой картины мира искусство мо¬ 
дернистских школ и течений связано уже с 
неевклидовой геометрией. 



На эти рассуждения, ставшие уже современ¬ 
ной банальностью, можно возразить. Во-первых, 
('два ли имеет смысл серьезно говорить о ма¬ 
тематическом рационализме в XV веке, если не 
с мешивать понятия. Время подъема рационализ¬ 
ма настало в Европе два века спустя. Во-вто¬ 
рых, при всех возможных аналогиях искусство 
не является эхом философских доктрин. Говоря 
о развитии истины в искусстве, Гегель никогда 
не допускает подобного смешения самобытных 
форм духовной жизни, ибо истина, или идея, 
для него не содержимое человеческой головы, 
а объективная реальность, говорящая устами 
художника. Только в позднейшие времена воз¬ 
можна некоторая гегемония интеллекта, рефлек¬ 
сии, философских взглядов, как это было от¬ 
части у Шиллера, немецких романтиков, и пре¬ 
вратилось в эпидемию дешевого философ¬ 
ствования в эпоху декларации различных модер¬ 
нистских школ. 

Нам не поможет и социологическая версия 
юй же теории символического и условного 
сначения перспективы. Например, распространен¬ 
ное в литературе вульгарное представление, со- 
іласно которому успехи ее в XV веке явились 
следствием борьбы итальянской буржуазии за 
власть и вытекающей отсюда потребности в на¬ 
турализме, научном взгляде на мир. Все это, 
конечно, только рисует психологию авторов 
подобных теорий. Понятие истины в собствен¬ 
ном смысле слова им совершенно чуждо. 

Между тем открытие перспективы заключает 
в себе именно великую истину, не условную и 
служебную, а истину в собственном, то есть 
абсолютном смысле этого слова, поскольку она 
доступна людям. Общественная борьба сыграла 
при этом свою немалую роль, ибо она поста- 



вила под сомнение безусловное различие между 
людьми, которое не могла устранить история 
общества ни в древней Азии, ни в греческом 
мире, ни в средние века. Впервые только раз¬ 
витие денежных отношений и подъем народных 
масс городских коммун, нашедший себе косвен¬ 
ное отражение и в тираниях эпохи Возрожде¬ 
ния, сделали относительным всякое человече¬ 
ское преимущество. Перспектива — зрительный 
образ относительности. Самый великий и укра¬ 
шенный всеми регалиями своего сана власти¬ 
тель будет казаться не больше воробья на со¬ 
ответствующем удалении. Так видел, конечно, 
и глаз египтянина, но сознание этого факта было 
чуждо египетскому художнику. Оно не было 
близко и греческой древности, хотя параллель 
с атомами Демокрита, которую приводит Паноф- 
ский, носит слишком внешний характер. 

Словом, перспектива — великое завоевание 
души, явление гегелевской «всеобщей отрица¬ 
тельности», доказывающей текучесть и суетность 
любой претензии на исключительное положение 
конечного. Разумеется, и в философии и в ху¬ 
дожественной литературе можно найти много па¬ 
раллелей этому движению идеи, но совсем не 
то, что об этом говорили Флоренский, впервые, 
кажется, в 1919 году, и Панофский пять лет 
спустя, а за ними множество других. 

Разница между двумя пониманиями пер¬ 
спективного изображения громадная. Для той 
традиции, которая исходит из Гегеля, все со¬ 
вершающееся остается в магнитном поле исти¬ 
ны, истины объективного мира, ѵегііаз геі, а 
потому и отражающей ее истины глаза. Вместе 
с тем то, что происходит в перспективном об¬ 
разе мира, есть драма нравственная и социаль¬ 
ная. Перед перспективой все равны, большое 
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становится малым, малое большим. Вместе с 
уменьшением величины любого объекта, уходя¬ 
щего вдаль, независимо от его, так сказать, 
идеологического места в жизни, происходит об¬ 
разование более крупного первого плана за 
счет того, что представляется обыденным и низ¬ 
ким. Так, на «Введении Марии во храм» Чимы 
да Конельяно, а затем у Тициана на первом 
плане — сидящая у основания лестницы торговка 
со своей корзиной, тогда как главные персонажи 
сцены отодвинуты вглубь. 

Обратно симметричен по отношению к изобра¬ 
жению дали натюрморт. Это поэзия первого 
плана. Обычно натюрморт отделяется от глубо¬ 
кою пространства и выгорожен чем-нибудь или 
иыступает на условном нейтральном фоне, хотя 
некоторые голландские натюрморты представле¬ 
ны на фоне далекого и даже морского пейзажа — 
контраст слишком настойчивый и явный. 

Вообще принцип относительности всех вещей 
может быть выражен в перспективном изобра¬ 
жении слишком односторонне, чрезмерно. Ведь 
мы знаем из биографии гегелевской идеи, что 
чистая негативность, отрицание всего конечного 
и позитивного, также может превратиться в без- 
жпшенную абстракцию, которая получает смысл 
юлі.ко в ее воплощении, реализации. В XVII ве- 
ке развитие перспективного изображения дает 
•мчало так называемому ведутному пейзажу. В 
нгм явно преобладает проза и скука жизни, 
по сколько прелести в этой скуке, например, 
и юродских пейзажах Каналетто! Невольно при- 
нодит на ум фраза Гегеля о том, что раны 
і\хн он сам же и лечит. 

Уже в эпоху Возрождения живопись знала 
мною различных способов ограничения одно- 
• троннего прозаического перспективного эф- 



фекта, ослабляющего эстетический характер фор¬ 
мы. Отсюда высокий или, наоборот, низкий го¬ 
ризонт, так называемая лягушачья перспекти¬ 
ва, отсюда также некоторые прямые нарушения 
чувства удаленности в пространстве, например, 
гигантские горы на самом горизонте в пейзаже 
«Моны Лизы» Леонардо. Интересно, что разви¬ 
тие интерьерной живописи в русском искусстве 
XIX века также поставило вопрос о различии 
между истиной и правильностью в перспектив¬ 
ном изображении. Так, Перов рассказывал, что 
такой сугубый реалист, как Зарянко, советовал 
своим ученикам допускать некоторые отклоне¬ 
ния от начертательной геометрии. Из всех 
этих примеров следует, что Гегель прав — истина 
реального мира шире формальной правильности, 
технического соответствия нашего субъективного 
представления внешнему предмету. 

В чем же, вообще говоря, состоит природа 
истины в широком смысле слова как предиката 
самой реальности? Мы уже знаем, что, согласно 
философскому словарю гегелевской системы, это 
реальность, отвечающая своему понятию. Когда 
же она отвечает своему понятию? Когда все 
ее содержание едино в своей конкретности, 
«слитно», по выражению Белинского. Слитным 
оно является потому, что в нем любая сто¬ 
рона выступает не односторонне, как разруше¬ 
ние целого, а в слиянии с другими противопо¬ 
ложными во всей полноте равного себе целого. 
Для определения этого конкретного целого, в 
котором заключены все частные моменты и ре¬ 
шены противоречия, Белинский 30-х годов со¬ 
храняет термин Гегеля ТоіаІіШ. У греков эта 
полнота бытия называлась ріёгота. К понятию 
истины в гегелевской системе имеет отношение 
еще одно греческое слово — тезоіез, или по- 



немецки сііе шаЬге Міііе, истинная середина, 
ибо, как мы видели из примера перспективы 
и других приведенных мною явлений гегелевской 
идеи в искусстве, истина художника — это имен¬ 
но верная середина, и еще точнее — вечная борь¬ 
ба против односторонних крайностей, разлага¬ 
ющих целое. Конечно, возможны не одна, а мно¬ 
жество различных позиций, оттенков и даже па¬ 
радоксов этого внутреннего равновесия, этой пол¬ 
ноты бытия, светящейся в прекрасных фор¬ 
мах искусства и природы. Но если диалектика 
жизни, или в условной гегелевской форме диа¬ 
лектика идеи, отсутствует, то нет и эстетиче¬ 
ского эффекта, так много говорящего нашему 
сердцу. 

По словам Маркса, философы называли идеей 
отношение. Действительно, кроме материи как 
субстрата окружающего нас материального мира, 
есть еще необъятное многообразие всевозмож¬ 
ных отношений, форм, структурных связей, ко- 
юрыми живет материя, которые, по существу, 
материальны, но не являются веществом. Глу¬ 
бокой, хотя исторически объяснимой ошибкой 
идеализма, которую разделяет и Гегель, являет¬ 
ся убеждение в том, что материя не может быть 
целым, что материализм как философия поэтому 
невозможен, что истинной полнотой бытия, ис- 
і очником жизни является только дух, идея. Это 
іи* гак, но сама по себе «идея» — это не глу¬ 
пость, а одностороннее изображение бесконечно¬ 
сти отношений, завивающихся вокруг материаль¬ 
ного ядра природы. В переводе на язык ма- 
ісриализма гегелевская идея — это строгая си¬ 
стема отношений определенной относительно за¬ 
конченной объективной ситуации. Согласно Те¬ 
плю, она имеет свой генетический код, свою 
программу в понятии. Близость же Гегеля к 



материализму состоит в том, что эта програм¬ 
ма существует только в самой реальности. Если 
бы он сказал, что все в мире укладывается 
в определенные узлы отношений, повторяясь до 
определенного, ясно отчеканенного самой жизнью 
типа и приобретая при этом известную автоно¬ 
мию данного круга явлений, он был бы материа¬ 
листом. Я не знаю, примет ли марксистская ли¬ 
тература со временем определенную систему тер¬ 
минов, обозначающих то реальное содержание, 
которое Гегель как идеалист называет идеей, 
объективным понятием и его воплощением, пе¬ 
реходом в плоть и кровь. А пока этого нет, 
будем пользоваться нашими описаниями и тер¬ 
минами Гегеля, оговаривая, что в них сторона 
диалектической жизни целого выражена одно¬ 
сторонне и чрезмерно. 

Теперь перед нами еще одна важная фигура 
гегелевской эстетики — идеал. Мы уже видели, 
что сама идея как истина заключает в себе 
идеальную сторону бытия. Но здесь еще пре¬ 
обладает всеобщее, более доступное философ¬ 
скому мышлению, чем эстетическому созерцанию. 
Идеал , говорит Гегель, это идея, рассматрива¬ 
емая со стороны ее существования , соответ¬ 
ствующего понятию. Идеалом является, следо¬ 
вательно, действительность в своей высшей 
истине. 

Слово «идеал» часто встречается в обыден¬ 
ной речи, но не следует смешивать это обы¬ 
денное представление с тем, что имеет в виду 
Гегель. Чаще всего под идеальным понимают 
определенное субъективное представление, наши 
взгляды на то, что должно быть, наши требо¬ 
вания и цели. У каждого свой идеал. Однако 
гегелевское понимание идеального носит другой 
характер. Он не отрицает роль субъекта в со- 



знании и осуществлении идеальных целей, но 
для него здесь речь идет о действительных от¬ 
ношениях. 

Сама действительность часто выступает в 
формах безразличного существования, и тогда 
ее нельзя назвать в высшем смысле слова дей¬ 
ствительностью. Но каждый знает, что в его 
собственной жизни и в жизни общества есть 
такие высокие точки, которые своим существо¬ 
ванием оправдывают и освещают все остальное 
течение жизни. Мы это ощущаем, например, 
когда расстаемся с тем классом, в котором учи¬ 
лись, или с тем полком, в котором вместе слу¬ 
жили. Мы особенно осознаем в этот момент, 
что были не только частью фактического бытия, 
но соприкоснулись также с каким-то веянием 
всеобщего. Мы видим его сквозь эту призму 
реальности, сознаем это идеальное отношение, 
заложенное в ней, сознаем это, правда, боль¬ 
шей частью только издали, когда бываем в со¬ 
стоянии охватить общее значение пройденного 
цикла жизни, и вот почему «что пройдет, то 
будет мило». Не все конечное заключает в себе 
идеальный момент духа, а только, по словам 
Гегеля, «такое конечное начало, которое пости¬ 
гает себя в своей существенности и тем самым 
само является существенным и абсолютным». 
Когда речь идет о всеобщем содержании, это 
ш)ея. Когда перед нами «индивидуальное фор¬ 
мирование действительности, обладающее спе¬ 
цифическим свойством являть через себя 
идею»,— идеал . Идеальное, платоническое тело 
всеобщего, если можно так выразиться, прохо¬ 
дит у Гегеля через всю мировую историю, оно 
торится в ней, передается от народа к наро¬ 
ду, выражается в поражающей воображение дея¬ 
тельности всемирно-исторических личностей. 



Так странно все идет в подлунном мире, 
что его не поймешь без «противоположного 
жеста» князя Мышкина. Но все же сквозь яро¬ 
стное борение сил проглядывает иногда и смысл 
целого, истинная середина, ради чего все эти 
муки, противоречия. В философии Гегеля выс¬ 
шее решение высших противоречий, или «абсо¬ 
лютная идея», проглядывает дважды. Во-пер¬ 
вых, в виде единства понятия, которое через 
множество посредствующих звеньев (ѴегтіШипд) 
может оправдать любые жертвы и бедствия, лю¬ 
бые иррациональные затраты сил и отрицатель¬ 
ные явления жизни. Ведь если современный че¬ 
ловек, по словам мыслителя, живет в состоя¬ 
нии распада между всеобщим развитием циви¬ 
лизации и личными интересами, как гражданин 
двух миров, подобный амфибии, то растворите 
пошире циркуль абстракции или посмотрите на 
все это через телескоп истории, по выражению 
Белинского, и вы увидите, что все острые углы 
закругляются, все крайности примиряются и 
все становится на свои места в этой картине 
мира, где свет и тени образуют последнюю 
гармонию. 

А все же эти миллионы жертв, которыми 
куплено общее развитие, не дают покоя нашему 
сердцу. Но, к счастью, есть еще один просвет 
в этом страшном царстве сил. Есть другое при¬ 
мирение, другая форма единства противополож¬ 
ностей. Есть истинная середина конкретного по¬ 
нятия и есть истинная середина жизни, где-то 
между грубым существованием первобытности 
и абстрактной всеобщностью прогресса. В идее 
каждой действительной вещи, согласно Гегелю, 
господство принадлежит понятию, а в идеале — 
существованию определенной единичной реаль¬ 
ности, имеющей свои самобытные, индивидуаль- 



ные черты, взятой іп іпсііѵісіио. Понятие реша¬ 
ет противоречия действительности в далеком 
целом, жизнь требует немедленного расчета, 
здесь и теперь. Идеал прекрасной жизни гово¬ 
рит нам, что не всегда крепости берутся боль¬ 
шой кровью — в каждом деле возможен и луч¬ 
ший путь. 


Чем хуже был бы твой удел, 

Когда б ты менее терпел? — 

вот надпись над вратами всего мирового искус¬ 
ства, мечта «золотого века», увиденного Досто¬ 
евским в картине Клода Лоррена, и вывод из 
всех трагических и комических ситуаций мира. 

Поэтому идеал прекрасного близок идеалу 
общественному. Что касается Гегеля, то прекрас¬ 
ная мечта о греческой демократии преследова¬ 
ла этого поклонника прусского государства в 
течение всей его жизни, начиная с первых ру¬ 
кописей. И в лекциях по эстетике, в разделе 
о «мировом состоянии», более всего соответ¬ 
ствующем идеалу, он говорит о свободной са¬ 
модеятельности людей, еще не скованных внеш¬ 
ними узами права и отчужденной политической 
власти. К образам Греции присоединяется вос¬ 
поминание о «золотых днях позднего средне¬ 
вековья». В общем речь идет о временах про¬ 
стого товарного хозяйства, уже поднявшихся 
над суровым общественным бытом азиатских 
или феодальных отношений и еще не знающих 
противоречий буржуазной цивилизации. У Ге- 
і іѵія это не только история, но и система. В 
своем анализе идеала как более гармоническо- 
н> единства неудержимого общественного дви¬ 
жения и непосредственной жизни целого, он 
іелает горизонтальный разрез, восстанавливая 
и' черты прошлого, которые перешли в гене- 
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тический код всякого искусства по принципу 
агз ипа — искусство едино. Быть может, этот 
анализ следует в настоящее время расширить, 
ведь археология мировой художественной куль¬ 
туры знает теперь новые слои, неизвестные в 
начале прошлого века, но сама мысль была 
гениальна. 

Сердце Гегеля всегда в той истинной сере¬ 
дине, которую он называл «царством прекрас¬ 
ной нравственности». Но ум его следит за раз¬ 
витием противоречий современного мира и до¬ 
пускает, что их можно лечить только философ¬ 
ским бальзамом понятия. Конечно, Гегелю нельзя 
приписывать современную нам теорию смерти 
искусства. Это было бы слишком деревянным 
решением для его диалектической мысли. На¬ 
против, поскольку эпоха понятия, пришедшего 
к полному самосознанию, есть высшая ступень 
прогресса свободы, она требует истинного го¬ 
сударства и высшей формы искусства, свобод¬ 
ной от всякого исторически ограниченного и 
местного содержания. Однако дефицит наивной 
искренности былых художественных форм оста¬ 
ется, хотя Гегель решительно осуждает жалобы 
на прозу индустриального века, как и попытки 
немецких романтиков восстановить утраченную 
наивность путем обращения в католицизм и 
прочей искусственной стилизации. Единственной 
подлинной основой современного творчества 
может быть только сама действительность. Бе¬ 
линский превосходно понял Гегеля в своем изо¬ 
бражении своеобразия «новейшей» ступени ис¬ 
кусства. Гегель имел перед собой пример Гете, 
но его слова о свободном искусстве охватывают 
эпоху классического реализма XIX века. 

Конечно, Гайм прав в том смысле, что Ге¬ 
гель колеблется между двумя полюсами своей 



эстетики. Он требует от художника примирения 
с действительностью во всем ее прозаическом 
величии и в то же время всем своим изложе¬ 
нием прекрасного как идеала протестует против 
такого примирения. Но эти противоречия вели¬ 
кого немецкого мыслителя отражали противо¬ 
речия его времени. Он мог бы выйти из сво¬ 
его затруднительного положения только одним 
путем — показать, как возможно возрождение 
идеала прекрасной нравственности на высоте 
всего мирового развития. Но для этого нужен 
был уже переход от Гегеля к Марксу. Вели¬ 
кий немецкий мыслитель остался в плену сво¬ 
его абсолютного идеализма. Тем не менее мы 
гордимся этой связью с наследием Гегеля, ко¬ 
торую избрали мишенью для своих нападок все 
ли Попперы, Топичи, Левиты, позитивисты и 
ницшеанцы, рисующие бессмысленный мир фак¬ 
тов, лишенный того озарения, которое Гегель 
называет «абсолютной связью» в отличие от 
связи только необходимой. Эта абсолютная связь 
не глупость, не устаревшая схоластика, а важ¬ 
ное завоевание человеческой мысли, которое 
нужно перевести на язык материализма. 

В этой связи я позволю себе напомнить сло¬ 
ва другого великого немецкого мыслителя, Эф¬ 
раима Лессинга. Он говорит: «Новшества сами 
по себе могут быть делом как мелкого, так и 
великого духа. Первый оставляет старые пути 
юлько потому, что они старые, второй же — 
потому, что старые идеалы недостаточны или 
ложны». И далее: «Гений хочет сделать боль¬ 
шее, чем его предшественники, в то время как 
обезьяна, подражая гению, хочет сделать лишь 
что-нибудь непохожее на то, что делают другие». 

Будем же подражать примеру великого духа, 
а не мелкого. 


і 



М. Ф. ОВСЯННИКОВ 


ГЕГЕЛЬ О МЕТОДОЛОГИЧЕСКИХ 
Г! РО Б Л Е М АХ Э С Т Е ТИ Ч Е С К И X 
ИССЛЕДОВАНИЙ 


В настоящее время проблемы методологии 
эстетических исследований приобретают чрезвы¬ 
чайно важное значение. Это объясняется харак¬ 
тером современной организации научных иссле¬ 
дований, необходимостью упорядочения все воз¬ 
растающей информации, широким применением 
новых технических средств в науке, общим 
усложнением социальных процессов, обострением 
идеологической борьбы и рядом других причин. 
Известное значение имеет также факт сближе¬ 
ния эстетики с другими науками. Не секрет, 
что на стыке наук сейчас делаются нередко важ¬ 
ные открытия. Теперь эстетик вынужден учиты¬ 
вать достижения других наук и в известной ме¬ 
ре использовать эти достижения в своих спе¬ 
циальных исследованиях. Эстетика не может* 
теперь игнорировать те результаты, которые по¬ 
лучены отдельными науками: психологией, исто¬ 
рией, этикой, педагогикой, теорией информации, 
лингвистикой и др. Не исключено даже проник¬ 
новение их методов в эстетические исследова¬ 
ния. Однако эстетика как наука имеет свой 
предмет исследования, свой специфический ка¬ 
тегориальный аппарат и свои специфические 
задачи. Можно использовать только отдельные 



подходы, заимствованные из специальных наук, 
изучая эстетические проблемы. 

В настоящее время нередко применяются к 
исследованию эстетической проблематики линг¬ 
вистические, психологические, социологические 
и другие подходы. К сожалению, здесь часто 
не соблюдается мера и забывается, что эсте¬ 
тика — философская наука и она не может быть 
сведена ни к психологии, ни к лингвистике, ни 
к социологии, ни к какой-либо другой специаль¬ 
ной отрасли знания. Точно так же нельзя от¬ 
дельные научные подходы превращать в мето¬ 
дологию эстетики. Есть, по нашему мнению, две 
противоположные, но одинаково опасные для 
развития эстетической науки тенденции: одна 
из них идет в направлении создания абстракт¬ 
ных спекулятивных концепций, другая — в на¬ 
правлении отказа от широких философских об¬ 
общений (экспериментально-психологическая эс¬ 
тетика, структурализм, информационная эсте¬ 
тика, семиотика и т. д.). В известной степени 
утрачен сейчас интерес к анализу фундамен¬ 
тальных понятий эстетики. В результате сложи- 
дось такое положение, когда исходные понятия 
науки интерпретируются неоднозначно. Основ¬ 
ные эстетические категории могли бы в настоя¬ 
щее время получить более глубокую трактовку 
в свете развития специального знания, практи¬ 
ки искусства, в свете новейших событий обще¬ 
ственной жизни и т. д. 

Мы согласны с А. Г. Егоровым, который пи¬ 
шет: «Есть у нас еще и такие эстетики, кото¬ 
рые, противопоставляя познание процессу сози¬ 
дания художественных ценностей, пытаются от¬ 
махнуться от основного вопроса философии, 
от диалектического и исторического материа¬ 
лизма. Они полагают, что методическими при- 



емами можно заменить диалектико-материали¬ 
стическую философию, научную методологию. 
Это — глубочайшее заблуждение, которое ведет 
к позитивизму и субъективизму, к отрицанию 
объективных критериев в эстетике, то есть в 
конечном счете к ликвидации эстетики как 
науки» *. 

Опыт показывает, что разработка методоло¬ 
гии эстетических исследований непосредственно 
связана с проблемой совершенствования мате¬ 
риалистической диалектики, поскольку она явля¬ 
ется общей методологической основой как есте¬ 
ственных, так и общественных наук. И она со¬ 
вершенствуется постоянно в связи с развитием 
конкретных наук и общественной практики, оста¬ 
ваясь единственным научным методом, гаранти¬ 
рующим исследователей от односторонности, 
субъективизма и догматизма. 

Само совершенствование диалектического 
метода немыслимо в отрыве от изучения исто¬ 
рии его становления. Эта история имеет свое 
начало в античной философии. Но особенно ве¬ 
лики заслуги в разработке диалектического спо¬ 
соба мышления гениального немецкого мысли¬ 
теля Гегеля. В общей форме принципы диалек¬ 
тического способа мышления немецким филосо¬ 
фом изложены в его логических сочинениях 
(«Науке логики», первой части «Энциклопедии 
философских наук», в «Феноменологии духа» и 
др.). Но конкретное применение диалектическо¬ 
го метода мы находим в трудах Гегеля, изла¬ 
гающих его взгляды на историю, право, мораль, 
историю философии, искусство. 

В данном случае для нас представляют 
огромный интерес в методологическом плане 


Егоров А. Г. Проблемы эстетики. М., 1977, с. 43. 



«Лекции по эстетике» Гегеля. В них изложена 
эстетическая концепция немецкого мыслителя 
чрезвычайно обстоятельно. Правда, вопросы 
эстетики философ затрагивает и в других своих 
работах — «Феноменологии духа», «Философии 
истории», «Философии религии», «Философии 
духа», «Философии права», а также в литера¬ 
турно-критических статьях. Мы попытаемся крат¬ 
ко рассмотреть те аспекты его эстетики, которые 
имеют отношение прежде всего к вопросам ме¬ 
тодологии. 

Общепризнано, что эстетика Гегеля является 
высшим достижением классической немецкой фи¬ 
лософии искусства. Значение и прогрессивный 
характер гегелевской эстетической концепции 
заключается не только в глубоком теоретическом 
анализе мирового искусства, но и в разработ¬ 
ке новой методологии изучения художествен¬ 
ной культуры человечества. Искусство и вся 
эстетическая практика представлены философом 
и виде диалектического процесса. Рассматривая 
философию, историю, право, религию, историю 
философии, нравственность, искусство и т. д., 
и каждой из этих исторически различных обла¬ 
стей Гегель, по словам Энгельса, «старается 
найти и указать проходящую через нее нить 
развития» *. 

Вообще главное достижение гегелевской фи¬ 
лософии — это его диалектический метод. Разу¬ 
меется, великий мыслитель несет на себе печать 
неизбежной исторической ограниченности. Он был 
связан не только уровнем развития науки своего 
времени. Здесь проявлялась также и его ограни¬ 
ченность как буржуазного философа, что нашло 
выражение в его идеализме. Все те реальные про- 


* Маркс К., Энгельс Ф. Соч., т. 21, с. 278. 



цессы, которые Гегель представляет в виде процес¬ 
сов диалектического развития, имеют своей осно¬ 
вой диалектическое развитие идеи. Сама челове¬ 
ческая история, ее различные стороны, в том 
числе и художественная культура, выступают в 
его философском учении в виде саморазвива¬ 
ющейся идеи. Отправным пунктом всех эстети¬ 
ческих анализов является идея прекрасного, из 
которой потом дедуктивным путем выводятся 
различные формы художественного идеала. 
Реальный процесс развития художественной 
практики Гегель ставит таким образом на го¬ 
лову. Отсюда схематизм’, искусственность, умо¬ 
зрительность в подходе к рассмотрению худо¬ 
жественного развитий человечества, превращение 
его в абстрактную схему, согласно которой ми¬ 
ровая художественная культура проходит три 
стадии развития: символическая, классическая 
и романтическая формы искусства. 

Важнейшим методологическим принципом 
научного анализа Гегель считает восхождение 
от абстрактного к конкретному, как это явст¬ 
вует из его анализа форм искусства. Однако, 
смешивая онтологические и гносеологические 
аспекты, движение процесса познания философ 
начинает изображать в качестве возникновения 
самого конкретного, что является явной мисти¬ 
фикацией. 

Искусство, по Гегелю, является самопозна¬ 
нием абсолютного духа в форме созерцания. 
В некотором смысле искусство есть современ¬ 
ная ему, то есть искусству, эпоха, постигну¬ 
тая в конкретно-чувственной форме. Определен¬ 
ная форма искусства связана с определенным 
образом жизни народов, с их государственным 
устройством, формой правления, с их нравствен¬ 
ностью, с их общественной жизнью, с их наукой 



и религией. Искусство, таким образом, прони¬ 
кает во все сферы жизнедеятельности людей. 
Указывая на связь искусства с политической 
историей, государственным устройством и формой 
правления, Гегель вовсе не считает, что они 
определяют его развитие. Вместе с тем он Далек 
от мысли, что искусство, в свою очередь, явля¬ 
ется причиной развития названных социальных 
феноменов. Он полагает, что все названные со¬ 
циальные феномены — искусство, нравствен¬ 
ность, наука, религия, государственное устрой¬ 
ство, форма правления и т. д., «они все вместе 
имеют один и тот же общий корень» *. 

Что же представляет собою этот «общий 
корень», который определяет развитие всего об¬ 
щества как целого? Гегель пытается ответить 
таким образом, что «общий корень» это «дух» 
времени. Ясно, что ссылка на дух времени ни¬ 
чего нам не объясняет, ибо объяснить — это 
означало выйти за пределы идеалистического 
понимания истории. Таким образом, философ 
по существу не понял природы связи между 
гой или иной формой искусства и современ¬ 
ной ему эпохой. Но сама догадка о наличии 
такой связи свидетельствует о том, что мысли¬ 
тель начинает понимать сущность проблемы, 
ідесь находится источник гегелевского историз¬ 
ма. В самом деле, если искусство связано с 
историческими условиями, то, следовательно, с 
изменением этих условий претерпевает измене¬ 
ние и искусство. Оно выступает как грань це¬ 
лостного процесса истории. К искусству поэтому 
необходимо подходить исторически. Так возни¬ 
кает у Гегеля концепция исторического разви- 
і пя идеала прекрасного в искусстве. Этим са- 
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мым Гегель заложил основы конкретно-истори¬ 
ческого подхода к эстетической практике чело¬ 
вечества. Отдельные элементы исторического ана¬ 
лиза искусства встречаются уже у Лессинга, 
Гердера, Шиллера. У Гегеля идея историзма 
формулируется осознанно в качестве глав¬ 
нейшего методологического принципа. В связи с 
этим он подвергает критике эмпирический метод 
исследования, тот метод, который он усматри¬ 
вает у Хоума, Батте, Гирта и др. Одновре¬ 
менно он критикует абстрактно-логический, де¬ 
дуктивный метод Платона. Гегель ставит про¬ 
блему объединения эмпирического подхода к 
искусству с теоретическим обобщением. 

Конкретно это у Гегеля выливается в тре¬ 
бование единства исторического и логического 
подходов к анализу художественной практики. 
Всю мировую художественную культуру он рас¬ 
сматривает в процессе исторического развития, 
в ходе которого происходит смена различных 
типов искусств. Основой исторической типоло¬ 
гии различных искусств является у Гегеля 
неодинаковое соотношение между идеей (содер¬ 
жанием) искусства и его формой (чувственным 
образным воплощением). Соответственно худо¬ 
жественный идеал развивается в особенные 
формы прекрасного в искусстве. Гегель рас¬ 
сматривает три вида отношения между идеей 
и ее формообразованием. На начальной стадии 
идея выступает в абстрактной и односторон¬ 
ней форме. Эту форму Гегель называет симво¬ 
лической формой искусства. Исторически под 
этим подразумеваются искусства различных на¬ 
родов Древнего Востока. Это искусство отли¬ 
чается, по Гегелю, загадочностью, возвышенно¬ 
стью, аллегорически-символическим характером. 
Неразвившееся содержание здесь не нашло еще 



адекватной формы. Отсюда причудливость, гро¬ 
тескность, случайность связи между идеей и 
образом, их несоразмерность. Отрицательная 
оценка Гегелем восточного искусства носит по¬ 
лемический характер. Известно, что романтики, 
в частности братья Шлегели, пытались без¬ 
оговорочно противопоставить античному искус¬ 
ству восточное, со всеми его слабыми сторо¬ 
нами. В споре с романтиками философ отда¬ 
вал предпочтение классическому идеалу, ро¬ 
дившемуся на почве античной демократии. 
Восточный же символизм и пантеизм он рас¬ 
сматривал как продукт деспотических обществен¬ 
ных порядков. 

Второй формой является классическое искус¬ 
ство. Содержание, или идея, здесь достигло 
надлежащей конкретности. Для его воплощения 
находится адекватный образ, соразмерный сво¬ 
бодной индивидуальной духовности. Этот образ, 
которым идея как духовность обладает, являет¬ 
ся человеческим образом. Гегель подчеркивает 
гуманистический и демократический характер 
лого искусства, которое является для него не¬ 
превзойденной и неповторимой ступенью в худо¬ 
жественном развитии человечества. Идеализа¬ 
ция античной демократии и античной культуры 
является следствием того, что Гегель навсегда 
сохранил чувство преклонения перед Француз¬ 
ской революцией, которая развертывалась под 
лозунгами демократической античности. Вообще 
Гегель считал, что демократический характер 
всего уклада древних греков давал наиболее 
подходящий материал для художественного во¬ 
площения. 

Третьей формой искусства является роман¬ 
тическое. Здесь вновь снимается завершенное 
единство идеи и ее внешнего облика и проис- 



ходит возвращение, хотя и на более высоком 
уровне, к различию этих двух сторон, харак¬ 
терных для символического искусства. Содержа¬ 
ние романтического искусства (свободная кон¬ 
кретная духовность) достигает того духовного 
развития, когда мир души как бы торжествует 
победу над внешним миром и уже не может 
находить, в силу своего духовного богатства, 
соразмерного чувственного воплощения. На этой 
ступени, согласно Гегелю, происходит освобожде¬ 
ние духа от чувственной оболочки и переход 
в новые формы самопознания — религию, а затем 
философию. 

Романтическое искусство датируется средними 
веками, но сюда же Гегель относит и Шекспи¬ 
ра, и Сервантеса, и писателей, художников 
XVII—XVIII веков, и немецких романтиков. Ро¬ 
мантическое искусство — это та его ступень раз¬ 
вития, где происходит выход искусства за соб¬ 
ственные пределы. С точки зрения Гегеля—это 
конец искусства вообще. 

«Ни Гомер, Софокл и т. д., ни Данте, Ари¬ 
осто или Шекспир не могут снова явиться в 
наше время. То, что так значительно было во¬ 
спето, что так свободно было высказано,— 
высказано до конца; все это материалы, спо¬ 
собы их созерцания и постижения, которые про¬ 
петы до конца» (2, 319). 

Отсюда вовсе не значит, что искусство, по 
Гегелю, вовсе исчезает. Конечно, его социаль¬ 
ное значение уменьшается. Человечество нахо¬ 
дит другие формы познания мира и выраже¬ 
ния своих стремлений и идеалов. Но выход ис¬ 
кусства за свои границы не есть полное его 
исчезновение, а лишь изменение его предмета, 
его содержания. Оно освобождается от пред- 
найденного исторического материала. Сферой 



искусства становится внутренняя жизнь чело¬ 
века, его радости и страдания, стремления и 
судьбы. Таким образом, из разложения роман¬ 
тического искусства возникает так называемое 
«свободное искусство». Прообраз его Гегель ви¬ 
дит в творчестве, с одной стороны, его сооте¬ 
чественников (Ф. Шиллер, Гете и др.), а с дру¬ 
гой стороны, он его лишь смутно предвосхищает. 
Его теория романа приобрела бы более кон¬ 
кретный характер, если бы она приняла во вни¬ 
мание развитие этого литературного жанра в 
Англии и Франции. Гегель в сущности опира¬ 
ется в основном на «Вильгельма Мейстера» 
Гете, когда говорит о типичных конфликтах, ото¬ 
бражаемых в «эпопее буржуазного общества», 
то есть романе, как его называет философ. 

Таким образом, Гегель в своей концепции 
о трех ступенях развития искусства и возник¬ 
новения свободного искусства осуществляет но¬ 
вый подход к рассмотрению художественной 
культуры человечества, анализирует искусство 
как диалектически развивающийся процесс. Ана¬ 
лиз каждой формы искусства Гегель начинает 
с характеристики общего состояния мира, в 
особенности это касается классического и ро¬ 
мантического искусства. Он указывает на то, 
что наиболее благоприятным для художествен¬ 
ного воплощения является так называемый век 
героев, то есть античный мир. Современное же 
состояние определяется как прозаическое и мало 
подходящее для искусства. Гегель далее рассмат¬ 
ривает ситуации, коллизии, характеры в про¬ 
цессе их исторического развития, поскольку они 
отражают исторически сменяющиеся ступени 
развития человечества. Таким образом, основ¬ 
ные категории искусства Гегелем берутся в про¬ 
цессе, в историческом движении. 



Каждую новую ступень развития искусства 
Гегель рассматривает как новое качественное 
образование, причем это возникновение нового 
качества осуществляется, согласно его точке 
зрения, путем скачка. Переход одной формы ис¬ 
кусства к другой — это не процесс чисто коли¬ 
чественного роста, а перерыв в постепенности, 
скачок. Так происходит смена восточного искус¬ 
ства древнегреческим, а древнегреческого — со¬ 
временным, романтическим. Этот процесс носит 
поступательный характер, но в то же время со¬ 
держит в себе противоречивые моменты — наря¬ 
ду с положительными завоеваниями здесь имеют 
место какие-то утраты. Так, уже в рамках об¬ 
щего поступательного движения культуры мы 
наблюдаем определенную диспропорцию. Напри¬ 
мер, рост научного знания сопровождается утра¬ 
той живого целостного восприятия мира, свой¬ 
ственного художественному познанию. Поэтому 
классическая форма искусства выступает у Гегеля 
как вершина художественной культуры челове¬ 
чества, поскольку здесь наличествует полная 
гармония между идеей и ее формой выражения. 
Ярким примером этой формы являются изобра¬ 
жения богов в античной скульптуре, но это рав¬ 
новесие материи и духа сохраняется недолго. 
Идет дальнейший рост духовности художествен¬ 
ного изображения. Искусство отражает новую, 
более богатую ступень развития человечества — 
в этом заключается прогресс романтического 
искусства по сравнению с классическим, хотя 
он и ведет к нарушению классического равно¬ 
весия между содержанием и его внешним оформ¬ 
лением. Указанная дисгармония ведет к разло¬ 
жению самой художественной формы познания. 

Указанная диспропорция имеет самые различ¬ 
ные формы проявления. Так, Гегель говорит о 



неравномерном развитии видов и жанров искус¬ 
ства. Например, определенные искусства пре¬ 
обладают в те или другие исторические периоды 
(скульптура — в эпоху античности, живопись, 
музыка и поэзия — в современном мире). В 
пределах одного и того же вида искусства на¬ 
блюдается, в свою очередь, неравномерность, вы¬ 
ражающаяся в преобладании какого-нибудь 
жанра, например, романа — в современном ис¬ 
кусстве или эпической поэмы — в эпоху антич¬ 
ности. Некоторые жанры Гегель связывает лишь 
с определенными ступенями развития человече¬ 
ской истории. Так, гомеровский эпос, по Гегелю, 
был возможен только в «эпоху героев». Кста¬ 
ти, это понимал уже и Лессинг и считал не¬ 
состоятельными все попытки создания нового 
сноса в современных условиях («Генриада» 
Вольтера, «Мессиада» Клопштока). 

Говоря о развитии художественного идеала, 
о смене различных форм, видов и жанров ис¬ 
кусства, Гегель далек от романтического реля¬ 
тивизма и субъективизма. Известно, что роман¬ 
тики объявили полное равноправие всех направ¬ 
лений и стилей искусства. Для них обладают 
одинаковой ценностью и первобытное искусство, 
и религиозное искусство средневековья, и Ре¬ 
нессанс, и барокко. Гегель же подходит к оцен¬ 
ке различных форм, стилей, направлений искус¬ 
ства, пользуясь объективными критериями, он 
исходит прежде всего из учета содержания, оце¬ 
нивает различные этапы развития искусства с 
точки зрения того, насколько глубоко в этом 
искусстве нашла отражение определенная сту¬ 
пень развития человечества. Именно в этом и 
исключается непреходящая ценность выдающих¬ 
ся художественных созданий, начиная с гоме¬ 
ровского эпоса и кончая Шекспиром, Серван- 



тесом, Шиллером, Гете, как неоднократно от¬ 
мечает Гегель. 

Принцип историзма философ применяет к ана¬ 
лизу таких эстетических понятий, как идеал, си¬ 
туация, коллизии, характеры, рассматривая их 
в историческом развитии. Виды искусства — 
архитектура, скульптура, живопись, музыка и 
поэзия — рассматриваются Гегелем также в исто¬ 
рическом плане, а не только категориально. 
Возьмем к примеру живопись. Сперва он дает 
общую характеристику живописи, определяет ее 
содержание, специфику ее изобразительно-вы¬ 
разительных средств, принципы художественного 
воплощения, ее жанровые формы, затем рас¬ 
сматривает ее в историческом развитии. Срав¬ 
нительно подробно он останавливается на раз¬ 
боре живописи Византии, Нидерландов, Италии, 
Германии. При этом он показывает, как посте¬ 
пенно она освобождается от религиозной те¬ 
матики и интерпретации, как светское содер¬ 
жание все больше и больше начинает занимать 
место в творчестве мастеров и как все больше 
и больше свободный человек, его внутренний 
мир, его чувства становятся центром художе¬ 
ственного изображения, что особенно хорошо 
прослеживается на примерах нидерландской жи¬ 
вописи. 

Точно так же подходит он к рассмотрению 
искусства слова. Прежде всего устанавливает¬ 
ся различие между поэтическим и прозаическим 
искусством, анализируются особенности содер¬ 
жания художественной литературы, его язык, 
его роды, виды и жанры. Сперва философ ха¬ 
рактеризует эпос, определяет то общее состоя¬ 
ние мира, которое требует для своего вопло¬ 
щения эпической формы. Он наглядно доказы¬ 
вает, что эпос возникает лишь при опреде- 



ленных исторических условиях. С изменением 
последних он или исчезает вовсе или же крайне 
модифицируется, приобретая новые качествен¬ 
ные особенности, что уже отмечалось при ана¬ 
лизе романа как эпопеи буржуазного общества. 

В этой связи Гегель прослеживает истори¬ 
ческое развитие эпоса восточных народов, древ¬ 
них греков, римлян, эпические произведения 
средних веков. Подобные исследования Гегель 
осуществляет и в отношении лирической поэзии 
и драмы. 

Наряду с принципом историзма Гегель по¬ 
дробно останавливается на анализе противоре¬ 
чия как диалектического принципа, объясня¬ 
ющего источник развития. В философии Гегеля, 
в особенности в его логическом учении, проти¬ 
воречие занимает центральное место. Оно рас¬ 
сматривается им как «принцип всякого само¬ 
движения». «Лишь доведенные до крайней сте¬ 
пени противоречия, многообразные [моменты] 
становятся деятельными и жизненными по отно¬ 
шению друг к другу и приобретают в нем ту 
отрицательность, которая есть имманентная пуль¬ 
сация самодвижения и жизненности» *. 

Диалектический принцип противоречия фило¬ 
соф применяет и к явлениям художественной 
культуры. 

Смена форм искусства от символического 
через классическое к романтическому обуслов¬ 
лена противоречием между постоянно изменя¬ 
ющимся содержанием и относительно устой¬ 
чивой формой. Содержание, или, по термино¬ 
логии Гегеля, идея, развивается все больше по 
линии конкретизации. Так, в символическом ис¬ 
кусстве, то есть искусстве Древнего Востока, 
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оно выступает в абстрактном и неразвитом ви¬ 
де, затем оно достигает той ступени конкрет¬ 
ности, когда может найти себе соразмерное 
чувственное выражение. Дальнейшее развитие 
по пути конкретизации приводит к тому, что 
идея уже вообще не может быть воплощена в 
конкретные чувственные формы. Для ее выраже¬ 
ния требуется теперь не чувственный образ, а 
понятие. На этой стадии содержание и форма 
полностью совпадают. Здесь, согласно Гегелю, 
дух чувствует себя на родной почве, то есть 
в стихии чистого мышления. Противоречие, как 
это становится ясным в дальнейшем, Гегелем 
явно мистифицируется, поскольку оно принимает 
форму конфликта между материей и духом, 
между мышлением и чувствами, между рас¬ 
судком и полнотой целостной духовной жизни 
индивида. Вся эта мистификация реальной 
проблемы обусловлена исходными объективно¬ 
идеалистическими положениями гегелевской фи¬ 
лософии в целом. Дело заключается в том, что 
противоречие Гегелем дедуцируется из других 
логических понятий — тождества, разности, про¬ 
тивоположности. Сверх того, оно разрешается в 
следующей логической категории — основании, 
или, точнее говоря, противоречие примиряется. 
Вместо того чтобы объяснить движение от одной 
категории к другой наличием противоречия, он 
сам противоречие дедуцирует из уже имеюще¬ 
гося движения. 

Принцип противоречия философ старается 
применить и к объяснению процесса развития 
искусства, что является выдающимся вкладом 
немецкого мыслителя в разработку методологии 
социального познания вообще и эстетического 
исследования в частности. К сожалению, идеа¬ 
листическая интерпретация противоречия, его 



концепция примирения противоречий снижает 
научную ценность учения об источнике разви¬ 
тия. Рассмотрим, как немецкий мыслитель при¬ 
меняет категорию противоречия к исследова¬ 
нию искусства в его развитии. 

Смена одних форм искусства другими, то 
есть появление новых видов, жанров, стилей 
взамен отмирающих, объявляется Гегелем объек¬ 
тивным движением содержания искусства. Это 
означает, что различные его формы не создаются 
но произволу творящей субъективности, а явля¬ 
ются детерминированным процессом. Подлинный 
художник тем и отличается от посредственности, 
что он осознает возникающие противоречия 
между нарождающимся идейным содержанием 
искусства и уже подвергшейся окостенению 
формой. Это возникшее противоречие является 
основой той борьбы, которая вспыхивает в 
определенные исторические периоды, борьбы за 
обновление художественной культуры, за новые 
виды, жанры, за новые стилевые формы, соот¬ 
ветствующие новому жизненному содержанию. 

Наряду с объяснением источника художе¬ 
ственного прогресса Гегель глубоко ставит 
проблему объективной художественной формы, 
проблему, находящуюся за семью печатями 
для современных эстетиков-идеалистов. 

Выше мы уже отмечали, что, согласно Ге- 
іелю, вместе с изменениями общего состояния 
мира изменяются все содержательные компо¬ 
ненты искусства, то есть ситуация, коллизия, 
(действие и характеры. Их изменение обуслов¬ 
лено наличием в них внутренних противоре¬ 
чий. На ранних ступенях развития искусства 
ни противоречия еще скрыты, поэтому изобра¬ 
жения периода зарождения искусства носят 
неподвижный, застывший характер. Гегель ука- 



зывает на ранние храмовые изображения. За¬ 
тем замечается переход от покоя к движению 
и выражению. Так, если египетские боги изобра¬ 
жались со сдвинутыми ногами, неподвижной 
головой и плотно прилегающими к телу руками, 
то в раннем греческом искусстве боги изобра¬ 
жаются хотя и в состоянии неподвижности, но 
их тела находятся в таком положении, которое 
они принимают при ходьбе и других много¬ 
образных движениях. Эти состояния изображе¬ 
ний богов еще как бы замкнуты внутри себя, 
внутренние коллизии пока здесь не выражены. 
В дальнейшем ситуация приобретает характер, 
чреватый конфликтами, которые как раз и со¬ 
держат в себе зачатки действия. Коллизии, 
или конфликты, сперва выступают в прими¬ 
тивной форме, например, их основой является 
физическое рождение. Этот простой естествен¬ 
ный факт может послужить базой борьбы за 
престолонаследие. Такого рода конфликты все 
более усложняются и переходят в сферу социаль¬ 
но-нравственных отношений. Они могут приоб¬ 
ретать антагонистический характер, что мы на¬ 
блюдаем, например, в трагедии «Антигона». 
Все внутреннее движение содержания искусства, 
как показывает Гегель, определяется столкнове¬ 
нием противоборствующих сил, заключенных в 
определенных ситуациях. В эти конфликты мо¬ 
гут вовлекаться не только отдельные индивиды, 
но и целые народы, как это мы видим в го¬ 
меровском эпосе. Этот общий конфликт служит 
предпосылкой для развития тех более частных 
многообразных конфликтов, которые изобража¬ 
ются в «Илиаде». 

Таким образом, источником развития дей¬ 
ствия, являющегося одним из важнейших мо¬ 
ментов художественного содержания, должно 



быть признано противоречие, внутренне прису¬ 
щее данной ситуации. Оно конкретизируется в 
пафосе искусства, в определенных характерах , 
в определенных индивидах, в столкновении раз¬ 
личных нравственных принципов. Все художе¬ 
ственное изображение, в конечном счете, явля¬ 
ется не чем иным, как раскрытием в конкрет¬ 
но чувственной, образной форме тех великих 
противоречий, конфликтов, которые свойственны 
для данной эпохи. Но не только действие рас¬ 
крывается через противоречие. Изображаемые 
в искусстве характеры также, согласно Гегелю, 
являют собою результат противоречивого раз¬ 
вития. В нем как бы выкристаллизовываются 
тенденции противоречивого развития времени. 
Ведь в человеческой истории сталкиваются не 
какие-то абстрактные принципы, а люди с опре¬ 
деленными чертами характера, отражающие 
определенные исторические силы. 

К анализу явлений искусства Гегель приме¬ 
няет и разработанные им диалектические кате¬ 
гории: явление и сущность, содержание и фор¬ 
ма, случайное и необходимое, необходимость и 
свобода. Гегель не абсолютизирует ни один из 
законов диалектики, ни одну из его категорий. 
Истину он рассматривает как некое целое. Ис¬ 
кусство для него сложное явление. И как та¬ 
ковое может быть познано с помощью приме¬ 
нения главных диалектических принципов ана¬ 
лиза. В этом превосходство Гегеля над всеми 
современными философско-эстетическими теория¬ 
ми идеалистического толка. Как правило, они 
абсолютизируют какой-нибудь один методологи¬ 
ческий принцип или прием, например, струк- 
іурный анализ, количественный подход, психо¬ 
логический и др. Гегелевский диалектический 
метод страдает идеалистической ограничен- 



ностью, и этот метод был коренным образом впо¬ 
следствии переработан основоположниками марк¬ 
сизма-ленинизма. 

Марксистский диалектический метод является 
в современных условиях самым совершенным ме¬ 
тодом познания и изменения мира, направлен 
против односторонности, против абсолютизиро¬ 
вания отдельных моментов. К художественной 
культуре он относится как к очень сложному 
общественному явлению. Искусство он рассмат¬ 
ривает прежде всего как познавательную деятель¬ 
ность. Но одновременно он анализирует его с 
точки зрения структуры и социальной функции. 
Не упускает он из виду творческую субъектив¬ 
ность, а также публику, воспринимающую эсте¬ 
тические ценности. 

Как мы уже отмечали с самого начала, ге¬ 
гелевская диалектика — идеалистическая, она не¬ 
сет на себе отпечаток своего времени и поэтому 
исторически ограниченна. К. Маркс, Ф. Энгельс, 
В. И. Ленин коренным образом переработали 
ее, создали материалистическую диалектику как 
великое орудие познания и преобразования 
мира. Диалектический метод развивается вместе 
с развитием науки и общества в целом. Но в 
нашем движении вперед необходимо мысленное 
возвращение к первоистокам, с тем чтобы снова 
и снова учитывать и творчески воспринимать 
положительный опыт прошлого. 

Творческое осмысление и усвоение положи¬ 
тельного, что создал Гегель, является одной из 
предпосылок нашего продвижения вперед по ли¬ 
нии совершенствования методологии современ¬ 
ного научного исследования и прогнозирова¬ 
ния развития мировой эстетической культуры. 
Гегелевское наследие живо и актуально. 



А. Я. ЗИСЬ 
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КОНЦЕПЦИИ ИСКУССТВА 
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Гегель дал наиболее полное и глубокое об¬ 
основание гносеологического понимания искус¬ 
ства во всей домарксистской философской и 
эстетической мысли. Точнее, речь идет о выяв¬ 
лении познавательного содержания, заключен¬ 
ного в искусстве, и об искусстве как сущест¬ 
венной и специфической форме познания чело¬ 
веком действительности, из чего отнюдь не вы¬ 
текает, что у Гегеля природа искусства исчер¬ 
пывается его познавательными параметрами. 
Однако ввиду того, что в эстетической литера¬ 
туре гегелевское понимание искусства чаще все¬ 
го обозначается как гносеологическое, я поль¬ 
зуюсь здесь также этим термином, но с уче¬ 
том сделанного выше уточнения. 

Называя Гегеля мыслителем, с именем ко¬ 
торого такое понимание искусства связывают 
в большей мере, чем с эстетической позицией 
любого другого философа в домарксистский 
период, я, разумеется, учитываю, что и до него 
проблема гносеологического обоснования худо¬ 
жественного творчества ставилась многими. На¬ 
чиная с древних, особенно с Аристотеля, к во¬ 
просу о познавательном содержании искусства 
/ювольно часто обращались и философы и ху- 



дожники. Однако тот факт, что гносеологиче¬ 
ское понимание искусства в домарксистской фи¬ 
лософии обычно соотносят с эстетическим уче¬ 
нием великого немецкого мыслителя, не случаен. 
В его эстетике понимание искусства как худо¬ 
жественного познания разработано не в виде 
отдельных гениальных догадок, положений, об¬ 
щих постулатов, а выступает как систематиче¬ 
ская, фундаментально обоснованная философ¬ 
ская концепция. 

Судьба гносеологической концепции искус¬ 
ства в гегелевской эстетике также необычна. 
Горячие сторонники и ревнители эстетики Ге¬ 
геля обращают внимание на слабые стороны 
философско-эстетической концепции величай¬ 
шего из немецких философов, а противники не 
отвергают наличия в ней некоторых сильных сто¬ 
рон. И это естественно. Противоречивость ге¬ 
гелевской философии сказалась в определенной 
мере и на его эстетике. Но в интересующем 
нас отношении весьма важно учитывать, что 
именно представляется сторонникам тех или иных 
философских течений существенным и значимым 
в эстетике Гегеля, и, напротив, с чем они в 
ней (гегелевской эстетике) не согласны, какие 
из ее положений они считают несостоятельны¬ 
ми или анахроничными. В известном смысле от¬ 
ношение к гегелевской эстетике может рассмат¬ 
риваться как своеобразная «лакмусовая бумаж¬ 
ка», позволяющая судить о том, что представ¬ 
ляют собой сами судьи: в характеристике эсте¬ 
тических суждений Гегеля порой раскрывается 
не столько содержание самих этих суждений, 
сколько обнаруживается отношение к ним, а в 
определенной мере выявляются общетеоретиче¬ 
ские позиции тех философов, которые их оце¬ 
нивают. Так, например, марксисты, подвергая 



критике мистицизм философской конструкции, 
высоко ценят гегелевскую эстетику за глубокое 
проникновение в природу художественного твор¬ 
чества, за исторический анализ закономерностей 
развития искусства, за разработку теоретических 
принципов анализа искусства, за гениальные до¬ 
гадки, в которых выявилась связь искусства с дру¬ 
гими формами общественного сознания и социаль¬ 
ными отношениями в широком смысле. Напротив, 
представителей различных направлений идеали¬ 
стической эстетики привлекает именно мистиче¬ 
ская форма суждений, взгляд на искусство как на 
ступень развития абсолютного духа и т. д. Лю¬ 
бое эстетическое суждение Гегеля нередко при¬ 
обретает у представителей различных направле¬ 
ний диаметрально противоположную интерпре¬ 
тацию. Для примера обратимся к знаменитому те¬ 
зису Гегеля о бесперспективности развития искус¬ 
ства в послеромантический период. В буржуаз¬ 
ной эстетике, особенно в период империализма, 
этот тезис рассматривается как выражение не¬ 
избежного распада искусства и связывается с 
нашумевшими концепциями заката культуры. 
Между тем реальное содержание этой мысли 
Гегеля представляет собой гениальную догадку, 
которая предшествует одному из теоретических 
обобщений К. Маркса,— мы имеем в виду его 
положение о враждебности буржуазной действи¬ 
тельности художественному творчеству. 

Конечно, дело не только в тем, что одни 
и те же суждения немецкого мыслителя по- 
разному интерпретируются. Как уже отмечено 
выше, эстетика Гегеля содержит в себе поло¬ 
жения, которые, являясь объектом критики со 
стороны одних направлений философско-эстети¬ 
ческой мысли, принимаются другими ее тече¬ 
ниями. Но есть одно положение гегелевской 



эстетики, которое подвергается критическому рас¬ 
смотрению решительно всеми, хотя с различных 
позиций. Таким постоянно дискутируемым поло¬ 
жением является гносеологическое понимание 
сущности искусства. Дискуссии вокруг этой 
проблемы имеют свою историю, что позволяет 
увидеть определенные тенденции не только в 
интерпретации искусства в эстетике Гегеля. 

Если воспользоваться статистическим поня¬ 
тием «рангового списка», то гносеологическому 
пониманию искусства в гегелевской эстетике с 
точки зрения его значимости среди других ее 
положений надо отвести самый высокий ранг. 
Поясним эту мысль аналогией, хотя она, как 
и всякая аналогия, относительна. Учениками и 
последователями известного румынского мате¬ 
матика и лингвиста С. Маркуса предложен, 
например, любопытный прием анализа драма¬ 
тургического текста: выписываются действующие 
лица пьесы, устанавливается своеобразный ин¬ 
декс их значимости и места в произведении в 
зависимости от того, сколько раз они появля¬ 
ются на сцене. Тому, кто появляется чаще всех, 
отводится самый высокий ранг. Не входя здесь 
в оценку предложенного приема (представля¬ 
ющегося нам не очень убедительным), восполь¬ 
зуемся им в интересующей нас области. Если 
проанализировать литературу по данному вопро¬ 
су под углом зрения полемических возражений, 
адресованных эстетике Гегеля, то окажется, что 
критика гносеологического подхода к анализу 
природы искусства займет первое место. Почему? 
Да потому, что здесь как в фокусе сосредото¬ 
чены не только наиболее важные положения 
гегелевской эстетики, но и схвачена самая суть, 
природа художественного творчества. При всех 
оговорках, которые в связи с этим необходимо 
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сделать, при всех издержках, понесенных геге¬ 
левской эстетикой, при всей ограниченности и не¬ 
достаточности одного только гносеологического 
понимания искусства и т. д.— это все же так. 

Гегель рассматривает искусство и определяет 
понятие искусства по отношению к деятельной 
сущности человека. Согласно Гегелю, «всеобщая 
и абсолютная потребность, из которой происте¬ 
кает (...) искусство, заключена в том факте, 
что человек является мыслящим сознанием, то 
есть что он творит из самого себя и для себя 
то, что он есть и что вообще есть» (1, 37). При¬ 
рода разумного существа по его определению 
такова, что «он существует также и для себя , 
он созерцает себя, представляет себе себя, мыс¬ 
лит, и лишь через это деятельное для-себя-бытие 
он есть дух» (1, 37). Рассмотрение понятия и 
сущности искусства Гегель таким образом вы¬ 
водит из определения разумности человека и 
встраивает в систему духовных способностей. 
Тем самым Гегель нашел тот фундамент, на 
котором он будет возводить гигантское здание 
форм саморазвертывания духа в человеческой 
истории, включающее и искусство как художе¬ 
ственную форму сознания. Для Гегеля искус¬ 
ство — форма самосознания духом себя как ду¬ 
ха, форма чувственного самосознания. Грандиоз¬ 
ная по своим масштабам историко-гносеологи¬ 
ческая концепция Гегеля связала в единое це¬ 
лое все формы культурной деятельности челове¬ 
ка, по-своему проинтерпретировала их истори¬ 
ческое и актуальное значение. Великий системо- 
гворец устанавливает для каждой из форм созна¬ 
ния ее историческую необходимость и вычленяет 
логику развития и видоизменения их функций. 
В его гносеологической концепции искусства не¬ 
обходимо разграничить анализ «внутренней» и 



«внешней» логики художественного творчества. 
Внешняя логика художественного творчества вы¬ 
ражается в имманентном развитии самого ис¬ 
кусства, присущих ему художественных форм, 
что исторически проявилось в движении искус¬ 
ства от этапа символического к классическому 
и от него к романтическому. Что же касается 
внутренней логики художественного творчества, 
то здесь имеется в виду его место и развитие 
в рамках всей духовной культуры вообще, в 
структуре социальных отношений в целом. 
Взгляд Гегеля на «внутреннее» развитие художе¬ 
ственной формы менее спекулятивен, и в этой 
области им плодотворно осмыслены многие явле¬ 
ния и поставлены существенные проблемы. 

В разработке гносеологической концепции 
искусства, в обосновании ряда ее положений 
легко обнаруживается следование некоторым бо¬ 
лее общим системоопределяющим принципам ге¬ 
гелевской философии. Как известно, одним из 
таких принципов является методологическое тре¬ 
бование исходить из признания единства исто¬ 
рического и логического в понимании, соответ¬ 
ствующем философской конструкции Гегеля. 
Согласно гегелевскому пониманию этой пробле¬ 
мы, историческое многообразие рассматривает¬ 
ся как развертывание современного состояния, 
а сам исторический процесс этого развертыва¬ 
ния предстает снятым в завершающих итоговых 
формах. Согласно гегелевской логике, искусство 
как исторически более ранняя по сравнению с 
философией форма самосознания высшую точку 
своей культурной значимости уже прошло и не 
может достичь такого духовного напряжения, 
какое оказывается возможным в других формах 
сознания, исторически развившихся позднее ху¬ 
дожественного творчества. Результат художест- 



венного творчества и его историческое основа¬ 
ние образуют замкнутый цикл, повернутый в 
прошлое *. На этом основаны суждения немец¬ 
кого философа, согласно которым «мысль и 
рефлексия обогнали художественное творчество» 
(1, 16), а «искусство со стороны его высших 
возможностей остается для нас чем-то отошед¬ 
шим в прошлое» (1, 17). Гегель здесь как бы 
не замечает, что действительное преодоление рас¬ 
судочности современной культуры, доминирова¬ 
ния в философии рассудка и здравого смысла, 
подвергаемого им безжалостной критике, и воз¬ 
вышение разума над ограниченностью рассуд¬ 
ка, предполагает не упадок, а новый подъем ху¬ 
дожественного творчества. Именно таким пафо¬ 
сом преобразования культуры было движимо 
художественное сознание на рубеже веков и в 
начале XX века. К Гегелю можно с полным 
основанием отнести суждение, высказанное им 
по адресу Шиллера,— он нес кару за грехи 
своего времени. Порицая логические формы за 
омертвелость, за то, что в них не обитает дух, 
Гегель в то же время выносит историческое 
основание рефлексии, разума — художественную 
форму — за пределы подлинной жизни духа и 
открывает простор рассудочности и всем свя¬ 
занным с нею противоречиям культурной жизни. 

Мы уже отмечали, что критическое рас¬ 
смотрение гегелевского раскрытия сущности ис¬ 
кусства как художественного познания в раз¬ 
личных направлениях философской, мысли про¬ 
исходит по-разному. В этом сказываются и про¬ 
тиворечивость самой гегелевской концепции, и 
целенаправленность интереса ее интерпретаторов. 
Так, эстетика позитивизма отвергает гегелевскую 
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концепцию, исходя из отрицания познавательных 
возможностей искусства. Подобно тому, как в 
науке признается значение либо лишь фактуаль- 
ных знаний, либо знаний, относящихся к языку 
познания, так и искусство может с точки зре¬ 
ния позитивистов только констатировать нали¬ 
чие тех или иных явлений, не проникая в их 
природу. Особенно ярко эта идея проступает 
в современной позитивистской социологии искус¬ 
ства. Видный представитель этого направления 
А. Зильберман заявляет, что социология искус¬ 
ства не должна интересоваться ни художествен¬ 
ной сущностью, ни эстетической функцией, а 
рассматривать художественные явления как со¬ 
циальные факты *. 

Напротив, представители разных направлений 
иррационалистической философии (Шопенгауэр 
и Ницше, Бергсон и Кроче, наконец, экзистен¬ 
циалисты) считают слабой стороной гегелевской 
концепции тот факт, что в ней познавательные 
возможности искусства не выступают противо¬ 
весом якобы обанкротившемуся теоретическому 
познанию. Такая точка зрения достаточно влия¬ 
тельна и в последние десятилетия. Причем — 
не только для иррационалистов. Ее, скажем, ис¬ 
поведовали представители «социальной критики», 
пытающиеся через искусство реабилитировать и 
возродить духовные основания культуры. Так, 
например, Т. Адорно полагал, что философия 
должна найти свое обоснование в искусстве, а 
искусство должно сохранить независимость и са¬ 
модостаточность по отношению к философии **. 


* ЗіІЬегтапп А. ЕшрігізсНе Кипзізохіоіо&іе. Зіиіі&агі, 
1973, 5. 20—25. 

** См. Айогпо 77і. АзІНеІізсНе ТНеогіе. РгапИигі а. М., 1973, 
3. 188. 
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По его мнению, именно структура художествен¬ 
ного произведения в своей неопределенности, в 
своей невыразимости в конечных формах сужде¬ 
ния содержит претензию на истинность. Харак¬ 
терно, например, следующее рассуждение Адорно 
о природе искусства: «Произведения говорят с 
нами как сказочные феи: ты желаешь беспре¬ 
дельного, ты должен его получить, однако не 
узнаешь об этом (...) познание, которым является 
искусство, истинно, однако несоотносимо с самим 
собой» *. 

Иррационалисты не в том упрекают Гегеля, 
что он отстаивает гносеологическую концепцию, 
а в том, что в его философии искусство не 
выступает как единственно возможная сфера 
познания, противостоящая науке, разуму, якобы 
обнаружившим свою несостоятельность. Только 
художник благодаря присущему ему особому 
внутреннему озарению может дать подлинное 
знание. Только художник может вывести куль- 
гуру из кризиса и проникнуть в сущность бытия. 

В качестве глобальной и тотальной претен¬ 
зии эта идея осуществляется в художественной 
практике модернизма. Здесь гегелевский панло¬ 
гизм уступил место панэстетизму, проповедо- 
маемому во всех манифестах авангардистов и 
модернистов, в котором была предана деструк¬ 
ции сама идея художественного познания. Как 
ни парадоксально, идея познания искусством у 
иррационалистов ведет к отрицанию возможности 
познания действительности в широком смысле. 

В этих подходах к критике гносеологической 
концепции в гегелевской эстетике, казалось бы, 
столь разных и даже диаметрально противопо- 


+ См. Айогпо ТН. АзіНеіізсНе ТНеогіе. РгапкГигі а. М., 1973, 
V 191. 



ложных, обнаруживается, однако, и определен¬ 
ное сходство. В первом случае Гегель критикует¬ 
ся за преувеличение значения гносеологической 
сущности искусства, во втором — за его умале¬ 
ние. Но и в том и в другом случае искусство 
оказывается не фактором, раскрывающим сущ¬ 
ность мира, а лишь средством, способствующим 
погружению человека в самосозерцание и само¬ 
выражение. 

В шестидесятые годы критика гносеологиче¬ 
ской концепции искусства стала занимать боль¬ 
шое место в ревизионистской литературе, в част¬ 
ности, в многочисленных, теперь уже пропахших 
нафталином выступлениях Р. Гароди, где она 
прямо связана с критикой гегелевской эстети¬ 
ки. Гароди — не позитивист и не интуитивист, 
но в его высказываниях и суждениях об ис¬ 
кусстве можно найти немало следов, идущих 
как от позитивизма, так и от интуитивизма. 
Влияние первого сказывается в пренебрежении 
к познавательному значению искусства, влияние 
второго — в чрезмерном, по существу беспре¬ 
дельном, расширении прав художника на твор¬ 
ческий произвол безотносительно к правде жиз¬ 
ни. Гароди в ряде своих работ—назовем здесь 
в первую очередь его книгу «Марксизм XX ве¬ 
ка» — интересуется эстетикой Гегеля не спе¬ 
циально. Его занимает необходимость «рекон¬ 
струкции» или даже «создания» марксистской 
эстетики, каковой, по его мнению, не существу¬ 
ет. Но для успешного обоснования современной 
эстетики с позиций марксизма Гароди считает 
необходимым освободить марксизм от якобы 
сохранившихся в нем рудиментов гегельянства. 
И среди таких рудиментов он особо выделяет 
гносеологическое понимание сущности искусства. 
По мнению этого автора, природа искусства вы- 



ражается не в том, что оно представляет собой 
воспроизведение действительности; искусство от¬ 
нюдь не является сферой познания. Противопо¬ 
ставляя творчество отражению, он усматривает 
в искусстве созидательную деятельность, а в ху¬ 
дожнике исключительно проектанта и конструк¬ 
тора. 

Разумеется, художественное прозрение — 
важнейшая функция реалистического искусства, 
и оно всегда было свойственно творчеству вся¬ 
кого большого художника. Но марксизм никогда 
не противопоставлял познание и активное вме¬ 
шательство искусства в жизнь, напротив, в об¬ 
основании их нерасторжимого единства состоит 
одно из важнейших положений марксистско- 
ленинской эстетики. Выступая против гносеоло¬ 
гического понимания искусства, ревизионисты, 
вопреки основополагающим положениям клас¬ 
сиков марксизма-ленинизма, выдвигают искус¬ 
ственную альтернативу: познание мира или са¬ 
мовыражение художника. Сделав соответству¬ 
ющий выбор и подвергнув критике гегелевскую 
эстетику, они заходят чрезвычайно далеко. Со¬ 
вершенно очевидно, что никаких рудиментар¬ 
ных элементов гегельянства в марксистской эсте¬ 
тике нет. Они понадобились одному из «лиде¬ 
ров» современного ревизионизма в связи с его 
отступлениями от принципов марксистско- 
ленинского мировоззрения. Критика гегелевской 
эстетики сопряжена у них с отказом от марксист¬ 
ского понимания искусства, с отказом от теории 
отражения как его философской основы. 

Отказ от признания познавательного содер¬ 
жания в искусстве выражается не только в 
прямом и жестком отрицании гносеологической 
значимости художественного творчества, но и 
в более «мягких» формах. В таких случаях 


6 За к. 597 



искусство членится на различные виды, из ко¬ 
торых в одних, скажем, в литературе, призна¬ 
ется определенное познавательное содержание, 
а в других, как, например, в музыке или из¬ 
вестных жанрах изобразительного искусства, оно 
решительно отвергается. Но с такого рода ис¬ 
кусственными построениями никак согласиться 
нельзя. Художественное творчество, взятое в це¬ 
лом, и каждый вид его в отдельности, вклю¬ 
ченный в общую структуру искусства каждой 
эпохи, имеет глубочайшее познавательное зна¬ 
чение и выступает носителем духа времени, его 
идей, его психологии. Конечно, различные виды 
искусства по-разному выполняют эту свою функ¬ 
цию — архитектура, например, создает образ вре¬ 
мени иначе, чем живопись изображает действи¬ 
тельность,— но в принципе это не меняет суще¬ 
ства. Отказ от признания познавательного со¬ 
держания даже только в отдельных видах ис¬ 
кусства неизбежно ведет к отрицанию их идео¬ 
логической направленности, к концепциям де¬ 
идеологизации искусства. Дегносеологизация и 
деидеологизация искусства различные формы 
одной и той же тенденции — отказа от реализма, 
борьбы с реалистическим направлением и под¬ 
мены его разнообразными формами авангардизма. 

Новой формой критики гносеологической кон¬ 
цепции искусства в эстетике Гегеля выступает 
«эстетический опыт». П. X. Ланг считает, что 
гносеологическая концепция искусства показала 
свою несостоятельность перед практикой совре¬ 
менного искусства и ее место занимает теория 
«эстетического опыта» *. Согласно Лангу, именно 
гносеологический подход обусловил, во-первых, 
появление концепций «смерти искусства», вы- 

* іап§ Р. СНг. НегтепеиПк, Ісіеоіо&іекгііік, АзіНеІік. 
МеізепЬеіт — Оіап, 1981, 5 140. 



текающих из центральной историко-системной по¬ 
сылки гегелевской эстетики, и, во-вторых, при¬ 
вел к тому, что эстетику оказалась не состоя¬ 
тельной в анализе современного искусства. С 
точки зрения Ланга, эстетика оказывается перед 
лицом своей собственной «смерти» ввиду того, 
что она, как наука, относится лишь к систе¬ 
мам искусств исторически пройденного этапа *. 
Ланг называет эстетику Гегеля завершающей 
формой эстетики содержания, или эстетики про¬ 
изведения, в которой вопрос об истинности до¬ 
веден до абсурда. Для гносеологического под¬ 
хода красота мыслится как истина в чувствен¬ 
ной форме, как истина созерцания. Согласно 
Лангу, «выражение о смерти искусства, как мы 
видели, имеет в виду исключительно одно: ис¬ 
кусство утрачивает функцию быть формой абсо¬ 
лютной истины, в смысле его высшего назна¬ 
чения, а не фактическое прекращение искус¬ 
ства» **. 

Эстетика, основанная на гносеологическом 
подходе, несамостоятельна как теоретическая 
дисциплина, полагает Ланг. И основная задача 
современной эстетики, по его мнению, состоит 
в том, чтобы выдвинуть парадигму самостоя¬ 
тельной эстетики, раскрывающей структуру 
эстетического опыта и исходящей из автоном¬ 
ности искусства. Освобожденное от претензии 
быть истиной, искусство становится свободным 
инструментом, обращающимся к любому мате¬ 
риалу и любому содержанию. С него сняты все 
ограничения, и изображение касается всех сто¬ 
рон человеческой жизни: «Оно переплетает 
свое внутреннее содержание со случайностью 


4 Ілп$ Р. СНг. Негтепеиіік Ісіеоіо^іекгііік, АьіНеІік, 
N 145. 
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внешних образований и предоставляет широкий 
простор безобразному в его характерных чер¬ 
тах» (2, 241). Ланг интерпретирует ход геге¬ 
левского рассуждения как самоотрицание гно¬ 
сеологического подхода, как изживание претен¬ 
зии на истинность и познавательность. Характер¬ 
ным в этом плане Ланг считает суждения Гегеля 
о романтической ступени искусства, подготавли¬ 
вающие выход искусства из-под эгиды положений 
об истине, и становление новой эстетики. 

Разумеется, гносеологическое понимание ис¬ 
кусства в марксистско-ленинской эстетике суще¬ 
ственно и принципиально отличается от гегелев¬ 
ского. Но классики марксизма-ленинизма высо¬ 
ко ценили гносеологическую концепцию искус¬ 
ства в философии Гегеля, усматривали в ней 
одно из важнейших достоинств его эстетики. 
Ограниченность гносеологической концепции Ге¬ 
геля выразилась в том, что, вступая в проти¬ 
воречие со всем духом своего эстетического 
учения и принося его порой в жертву своей 
философской системе, он рассматривал искусство 
как ступень познания более низкую, чем научно- 
теоретическое мышление. 

И в «Феноменологии духа», и особенно в 
«Философии духа» Гегель, рассматривая искус¬ 
ство, религию и философию как три ступени 
самопознания абсолютного духа, его очищения 
от состояния несвободы, исходит — и это обще¬ 
известно — из того, что «изящное искусство есть, 
однако, лишь некоторая ступень освобождения, 
а еще не само это высшее освобождение» *, 
которое достигается только в истинной стихии 
мысли **, то есть в философии. 


* Гегель. Соч. М., 1956, т. 3, с. 348. 

** Там же. 



Гегелевское решение вопроса о соотношении 
художественного и теоретического мышления 
как низшей и высшей ступеней сознания выте¬ 
кает не из характера его эстетики, а обуслов¬ 
лено особенностями его философской конструк¬ 
ции. В известной мере знаменитое замечание 
Маркса о мистифицированной форме и рацио¬ 
нальном содержании диалектики Гегеля нельзя 
не отнести и к ряду положений его эстетики. 
И если из мистификаций, связанных с понима¬ 
нием искусства как ступени самопознания абсо¬ 
лютного духа, извлечь рациональное содержа¬ 
ние, то нельзя не увидеть, что вышеупомяну¬ 
тое разграничение между искусством и теоре¬ 
тическим познанием требует учета ряда допол¬ 
нений. Такое разграничение немецкий философ 
формулировал логически, в теоретической форме. 
Но в своих конкретных суждениях об искус¬ 
стве, в анализе тех или иных особенностей худо¬ 
жественного творчества величайший из филосо- 
фов-систематиков отнюдь его не придерживался. 
Напротив, и в выявлении природы художествен¬ 
ного мышления, и в анализе соотношения фан¬ 
тазии и логики в художественном творчестве, 
и в раскрытии своеобразия конкретных истори¬ 
чески сложившихся форм развития искусства, 
и в анализе сущности отдельных видов и жан¬ 
ров искусства — Гегель, как правило, рассматри¬ 
вает искусство и науку не как нечто низшее 
и высшее, а как в равной мере необходимые, 
невзаимозаменяемые формы познания. 

До сих пор не утратила своего значения ге¬ 
гелевская критика сведения искусства и художе¬ 
ственного содержания к области чувств и чув¬ 
ствования и втискивания эстетического наслаж¬ 
дения в узкие рамки гедонизма и субъективной 
аффектации. Гегель показал, что интерпретацию 



художественных явлений нельзя основывать 
только на чувстве, и большое значение прида¬ 
вал вопросу об объективности эстетического 
знания. Он был прав в том, что «размышле¬ 
ние о чувствах ограничивается наблюдением 
субъективных эмоциональных состояний и их 
особенностей, вместо того чтобы погрузиться в 
подлинный предмет исследования, в художест¬ 
венное произведение, и оставить в стороне го¬ 
лую субъективность и ее состояния. (...) Вслед¬ 
ствие своей неопределенности и бессодержатель¬ 
ности подобное исследование искусства стано¬ 
вится скучным, а концентрируя внимание на 
мелких субъективных особенностях, оно стано¬ 
вится и противным» (1, 39). Почти в каждом 
разделе гегелевской эстетики отводится специ¬ 
альное место для выявления истинной объектив¬ 
ности рассматриваемого вопроса. Гегель анализи¬ 
рует ошибки существующих точек зрения и форму¬ 
лирует основания для объективного подхода. 

Вся гегелевская эстетика проникнута пафо¬ 
сом объективности прекрасного, объективности 
продуктов художественного творчества. Поэтому 
немецкий философ огромное значение уделяет 
вопросам адекватного постижения объективно 
прекрасного и определению объективности худо¬ 
жественного произведения. «Истинная объек¬ 
тивность,— писал Гегель,— следовательно, от¬ 
крывает нам пафос, субстанциальное содержа¬ 
ние ситуации и богатую, могучую индивидуаль¬ 
ность, в которой живут, проявляются и осуще¬ 
ствляются субстанциональные моменты духа» 
(1, 289). Эти акценты гегелевских суждений 
нашли свое развитие и материалистическое объ¬ 
яснение в эстетических учениях русских рево¬ 
люционных демократов. Так, в эстетике Белин¬ 
ского, например, это нашло свое выражение, 



в частности, в разработке важнейшей проблемы: 
каким образом всеобщие тенденции эпохи на¬ 
ходят индивидуальное воплощение в художест¬ 
венных образах? И само понимание Белинским 
природы художественного образа как «единич¬ 
ного видения целого» и раскрытие им особен¬ 
ностей искусства как художественно-образного 
мышления имело своим теоретическим источни¬ 
ком гегелевскую концепцию. 

Проблема объективности, конечно, в гегелев¬ 
ском ее понимании является связующей между 
разными формами сознания. Устанавливая не 
только различия, но и взаимосвязи и известную 
общность искусства и философии в постижении 
истины, Гегель отмечает, что «в искусстве мы 
имеем дело (...) с раскрытием истины, которая 
не исчерпывается в естественной истории, но 
раскрывается в истории мира; такое раскрытие 
истины представляет собой лучшую сторону 
этой истории и лучшую награду за тяжкий 
труд в действительности и за горькие труды 
познания»*. Гегель убежден в нерушимой свя¬ 
зи между идеей прекрасного и идеей истинно¬ 
го, которая «нас навеки неизменно будет объеди¬ 
нять»**. Не случайно представители современной 
буржуазной эстетики так ополчаются против 
этих тезисов гегелевской эстетики. Они отри¬ 
цают связи между истиной и красотой, 
между эстетическими явлениями и объективной 
действительностью, между искусством и истиной. 
Весьма показательны в этом отношении пози¬ 
ции такого влиятельного в современной буржуаз¬ 
ной эстетике теоретика, как Гадамер: «... к за- 


* Гегель. Соч. М., 1958, т. 14, с. 398. 

** Там же. 



блуждению ведут все попытки выводить эсте¬ 
тическое из познания действительности» *. 

Системно-логическое ранжирование искус¬ 
ства и философии, искусства и науки носит в 
эстетике Гегеля «трансцендентный» характер. 
В ходе же конкретного анализа природы худо¬ 
жественного творчества характер исследования 
выражается не в утверждении искусства как низ¬ 
шей ступени познания, а в выявлении его не¬ 
повторимого своеобразия, не заменяемого други¬ 
ми сферами духовной жизни людей. 

И, наконец, гносеологическим подходом, ра¬ 
зумеется, не исчерпывается гегелевская концеп¬ 
ция искусства. Но совсем не случайно, что 
именно гносеологические проблемы художествен¬ 
ного творчества стали объектом расхождений в 
ходе дискуссий о судьбах гегелевского наследия. 

Гносеологические проблемы искусства явля¬ 
ются одним из существенных объектов острого 
и напряженного столкновения идей и мировоз¬ 
зрений. Дискуссии вокруг гносеологической кон¬ 
цепции искусства неотделимы от борьбы за ху¬ 
дожественную правду, за реализм. Именно в этом 
заключается глубокий смысл споров вокруг гно¬ 
сеологической концепции. В этой связи гегелев¬ 
ская эстетика представляет не только культурно¬ 
исторический интерес. Ее значение не ограни¬ 
чивается тем, что она является важным этапом 
в развитии мировой эстетической мысли. Пафос 
гегелевской эстетики, выраженный в понимании 
искусства как художественного познания мира, 
остросовременен. Такая концепция участвует в 
движении идеологической жизни нашего времени, 
помогая отстаивать позиции прогрессивного искус¬ 
ства и передовой эстетической мысли. 

* Оасіатег Н. О. \ѴаНгНеіі ипсі МеНіосіе. ЗіиЙ^агІ, 1975, 
5. 79. 
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Классические эстетические системы прошло¬ 
го, подобно великим произведениям искусства, 
сохраняют на протяжении веков неувядающую 
силу своего воздействия. Меняются времена и 
взгляды, устаревают мысли, несущие печать исто¬ 
рической ограниченности. Но объективная истина 
о природе и назначении искусства, раскрытая 
в свете глубокой философской концепции, вновь 
и вновь привлекает деятелей последующих эпох, 
помогая им бороться за решение прогрессивных 
эстетических и художественных задач своего 
времени. 

К числу таких явлений принадлежит и эсте¬ 
тика выдающегося немецкого философа Георга 
Вильгельма Фридриха Гегеля — одного из вели¬ 
чайших умов человечества. Гегель жил в бурную, 
переломную историческую эпоху, богатую обще¬ 
ственными коллизиями. Он был современником 
Великой французской буржуазной революции, 
наполеоновских войн и порожденных ими нацио¬ 
нально-освободительных движений. На его гла¬ 
зах осуществлялась реставрация монархий, про¬ 
исходило торжество реакции. Гегель был сви¬ 
детелем огромных сдвигов в искусстве многих 




европейских стран, формирования новых роман¬ 
тических национальных школ. Вместе с Гегелем 
творили Бетховен и Гете, при нем появились 
картины Рунге, Фридриха, Швинда, его совре¬ 
менниками были Шуберт и Вебер, Гофман и 
Жан Поль Рихтер... 

Эпоха, в которую жил Гегель, со всей остро¬ 
той выдвигала проблему противоречий обществен¬ 
ного прогресса, свидетельствовала о катаклизмах, 
переворотах и вместе с тем о неумолимых законо¬ 
мерностях поступательного движения истории. 
Философия Гегеля явилась отражением истори¬ 
ческого смысла его эпохи в системе категорий 
абстрактного мышления. В этой отвлеченной сфере 
Гегель сумел так глубоко осмыслить свое время и 
вместе с тем всю историю человечества, что стал 
одним из прямых предшественников марксизма 
в философии. Выведенная Гегелем из процессов 
общественного развития и познания, из истории 
науки и философии диалектика,— эта, по выраже¬ 
нию Герцена, «алгебра революции»,— была ма¬ 
териалистически переосмыслена классиками марк¬ 
сизма, составив один из краеугольных камней 
их мировоззрения. 

Эстетика Гегеля была частью его философии, 
а именно — философией искусства. Тем самым 
она выступила в качестве творческого обобще¬ 
ния истории искусства и его современной прак¬ 
тики в свете общей концепции всего сущест¬ 
вующего. 

Важно сразу подчеркнуть это философское 
значение гегелевской эстетики как общей теории 
искусства, опирающейся на его историю и его 
современное состояние. У нас нередко смотрят 
на эстетику как на некую сумму общих рас- 
суждений, имеющую право на существование 
лишь в пределах искусствоведения и художест- 



венной критики и в связи с ними. Тем самым 
недооценивается мировоззренческое значение 
эстетики как самостоятельной философской дис¬ 
циплины, дающей общую теорию искусства. 

Рекомендуя в письме К. Шмидту знако¬ 
миться с эстетикой Гегеля, Ф. Энгельс писал: 
«Когда Вы уже несколько вработаетесь в нее, 
то будете поражены» *. И, действительно, эсте¬ 
тика Гегеля поражает не только своим всеобъ¬ 
емлющим характером, но также глубиной и 
актуальностью трактовки важнейших проблем 
искусства. 

Поскольку концепция искусства определяется 
уже тем положением, которое занимает эстетика 
в гегелевской философии, необходимо напомнить 
об основных моментах последней. 

Всемирная история, по Гегелю, выступает 
как эволюция Абсолютного духа. Стадии этой 
эволюции рассматриваются в различных отде¬ 
лах философской системы: «Наука логики» из¬ 
лагает собственную внутреннюю структуру этого 
духа, «Философия природы» — его материальное 
инобытие, а «Философия духа» — движение Аб¬ 
солютного духа в развитии человеческого обще¬ 
ства и его самосознания. 

Эта структура гегелевской философии осно¬ 
вана на идеалистической схеме, но в ней заклю¬ 
чен и большой рациональный смысл. Он состоит 
в признании единства бытия, в том числе един¬ 
ства всемирно-исторического процесса, подчинен¬ 
ного строгим закономерностям. В философии 
Гегеля история человечества впервые стала рас¬ 
сматриваться, как теперь принято говорить, в 
«глобальных» масштабах, и были выявлены глу¬ 
бокие внутренние противоречия в ее развитии. 


Маркс К-, Энгельс Ф. Соч., т. 38, с. 177. 



Это оказалось необычайно важным для общей 
концепции искусства. 

Искусство, по Гегелю, одно из необходимых 
явлений духовной жизни человечества. Послед¬ 
няя, как предмет «Философии духа», выступает 
в трех формах: феноменологии духа (различ¬ 
ных проявлений индивидуальной и общественной 
духовной жизни), практической реализации духа 
(истории общества, права и государства) и са¬ 
мосознания духа, или Абсолютного духа (искус¬ 
ства, религии, философии). Искусство тем самым 
предстает как форма общественного сознания. 

Этого термина у Гегеля нет, он был введен 
К. Марксом. Но уже самое место, которое за¬ 
нимает искусство в гегелевской философии, 
подводит именно к такой трактовке сути художе¬ 
ственного творчества. Искусство — форма само¬ 
сознания человечества, отражающая его реаль¬ 
ное историческое развитие, выражающая «дух» 
и содержание общественной жизни каждой 
эпохи. 

От других форм сознания искусство отличает¬ 
ся тем, что субстанциальное (то есть коренное, 
существенное) содержание эпохи оно постигает 
в чувственной форме как непосредственное явле¬ 
ние истины. 

«Искусство призвано раскрывать истину в 
чувственной форме» (1, 61). Тем самым искус¬ 
ство выступает как образное воплощение Абсо¬ 
лютного духа, в отличие от религиозного во¬ 
площения его в представлении и научно-фило¬ 
софского — в понятии. 

В этих положениях заключены очень важные 
для нас моменты: здесь подчеркивается связь 
искусства с глубинными процессами эпохи, оно 
рассматривается как форма познания мира, да¬ 
ется указание на образность как специфическую 



особенность художественного творчества. Эти 
положения были выработаны Гегелем в борьбе 
против сведения искусства к поверхностному, 
плоскому подражанию натуре, к ремесленному 
формотворчеству, к бездумному развлечению или 
чисто чувственному услаждению уха и глаза, 
и они направлялись им против соответствующих 
тенденций в художественной практике его вре¬ 
мени. 

Гегель не раз критиковал искусство, которое 
дает лишь «простую копию внешних объектов» 
(3, 197). Он критиковал также искусство, ко¬ 
торое исчерпывается «данными линиями, кривы¬ 
ми, поверхностями, впадинами, углублениями 
камня, данными красками, звуками, словами, 
вообще каким бы то ни было используемым 
материалом», ибо искусство «должно выявить 
внутреннюю жизнь, чувство, душу, содержание, 
дух, то есть все то, что мы и называем смыс¬ 
лом художественного произведения» (1, 26). 
Гегель выступал также против сведения искус¬ 
ства к приятным ощущениям, к пустому ласка¬ 
нию глаза, утверждая, что приятное для «внеш¬ 
них чувств не есть прекрасное в искусстве» (1, 
45). Признавая значение в искусстве субъек¬ 
тивности и индивидуальности художника, Гегель 
вместе с тем предостерегал против их односто¬ 
роннего раздувания и преувеличения, подчерки¬ 
вая, что «то, чем становится предмет в руках 
художника, все же не должно быть чем-то иным 
по сравнению с тем, что есть и может быть 
в действительности» (3, 228). 

Во времена Гегеля не было таких терминов, 
как натурализм, формализм, субъективизм, но 
смысл гегелевской критики искусства поверх¬ 
ностного, ремесленного, развлекательного, равно 
как и критики субъективного произвола, не счи- 



тающегося с натурой, в ряде отношений ана¬ 
логичен тому, который мы сейчас вкладываем 
в эти слова. Ратуя за «субстанциальное содер¬ 
жание» и истину в искусстве, Гегель поднимал 
художественную деятельность на уровень само¬ 
сознания человечества. Искусство выступило в 
эстетике Гегеля как серьезное дело, соизмери¬ 
мое с наукой и философией, как образное мыш¬ 
ление, способное постигать сущность жизни, 
проникать в природу вещей. 

Субъективистские и формалистические течения 
в послегегелевской эстетике не раз нападали на 
Гегеля за признание искусства образным позна¬ 
нием мира. Его обвиняли в непонимании специ¬ 
фики художественного творчества, в механическом 
перенесении в сферу искусства научных категорий, 
в недооценке эмоционального и творчески-созида- 
тельного начал. Выхолащивая из искусства позна¬ 
ние, субъективисты и формалисты отказывали 
творчеству в содержательности, боролись с тра¬ 
дициями большого классического реализма, на 
который опиралась эстетика Гегеля. В этом отно¬ 
шении Гегель является нашим союзником в борь¬ 
бе за реализм, за познание истины против сведения 
искусства к голому формотворчеству или субъек¬ 
тивистскому самовыражению. 

Сближение эстетики Гегеля с реализмом на 
первый взгляд может показаться парадоксаль¬ 
ным. Термина этого у философа нет (хотя он 
постоянно говорит о реальности как основе ис¬ 
кусства), а вершину художественного разви¬ 
тия он видел в античной классике. И тем не 
менее по существу своему учение Гегеля явля¬ 
ется идеалистически мистифицированной теорией 
реализма. Мы имеем право это сказать потому, 
что те общие закономерности художественного 
творчества, которые были обобщены, система- 



тизированы и разработаны в эстетике Гегеля, 
с уть не что иное, как закономерности истинного 
художественного познания мира, то есть зако¬ 
номерности реализма, составляющего самую при¬ 
роду искусства. 

Художественная деятельность предстала в 
эстетике Гегеля как образное познание процес¬ 
сов всемирно-исторического развития человече¬ 
ства, как отражение внутренних, глубинных 
пластов и начал общественной жизни. И хотя 
самую эту жизнь Гегель понимал идеалисти¬ 
чески, марксистская эстетика восприняла от него 
учение о художественном познании, поставив 
гго учение на материалистическую основу. 

Неверно поэтому утверждение, будто идея 
искусства «как одной из форм познания дей¬ 
ствительности (...) принадлежит Гегелю, а не 
диалектическому и историческому материализ¬ 
му» *. Такое противопоставление Гегеля и марк¬ 
сизма имеет целью выхолостить из нашей эсте¬ 
тики критерий истины, без которого невозможно 
отличить реализм от формализма. Ведь именно 
отбросив этот критерий, как якобы гегелевский, 
и не марксистский, Р. Гароди пришел к своей 
пресловутой идее «реализма без берегов». 

На самом деле различие между гегелевской 
и марксистской эстетикой состоит вовсе не в 
том, будто Гегель рассматривает искусство как 
познание, а марксизм нет. Суть этого различия 
и том, что марксизм понимает познание не в 
идеалистическом, а в материалистическом духе. 
При этом марксизм сохраняет гегелевскую диа¬ 
лектику, согласно которой всякое познание (в 
том числе и художественное) формируется как 
результат активного воздействия человека на 


4 Келик А. П. Эстетика и современность. М., 1963, с. 167. 



мир (по гегелевской терминологии как резуль¬ 
тат «опредмечивания» духовной деятельности) 
и участвует в преобразовании жизни. 

Не менее важны для нас и заложенные Ге¬ 
гелем основы учения о художественном образе 
как всеобщей категории искусства, характери¬ 
зующей все виды творчества. Мы сейчас гово¬ 
рим об образности искусства как о чем-то 
само собой разумеющемся, не задумываясь над 
тем, как рождалось и развивалось это понятие. 
А между тем в его истории есть моменты, не¬ 
обычайно важные для существа дел. 

Так, у Гегеля понятие художественного обра¬ 
за по существу тождественно понятию красоты, 
прекрасного. Неся в себе идею в чувственно¬ 
конкретном (зримом, слышимом, непосредствен¬ 
но воспринимаемом) выражении, искусство тем 
самым постигает истину в форме красоты. «Кра¬ 
сота и истина суть одно и то же, ибо прекрас¬ 
ное должно быть истинным в самом себе» 
(1, 119). Красота «есть лишь определенный спо¬ 
соб проявления и изображения истины» (1, 99). 

И даже если это «горькая» истина (урод¬ 
ливое, безобразное, злое), все равно воплоща¬ 
ющее ее искусство прекрасно, как потому, что 
в нем непосредственно чувственно постигается 
именно истина, всегда отрицающая и рассеи¬ 
вающая предрассудки и заблуждения, так и по¬ 
тому ; что красота художественного постижения 
истины воплощает деятельные, творческие, 
утверждающие начала в человеческой жизни. 
Искусство тем самым предстает как идеал, как 
олицетворение гармонии жизнедеятельности и 
ее результатов, человека и мира, как органи¬ 
ческое единство всеобщего и индивидуального, 
внутреннего и внешнего, содержания и формы. 
Это противоречивое единство и составляет ху- 



дожественный образ, являющийся основной ха¬ 
рактеристикой искусства. 

Нетрудно видеть, что данные положения, на 
первый взгляд, кажущиеся сугубо отвлеченны¬ 
ми, на деле являются теоретической базой для 
борьбы за единство в искусстве идейности и ху¬ 
дожественности, содержательной глубины и со¬ 
вершенства формы, реалистичности и красоты. 
Так они были осмыслены уже в русской эсте¬ 
тике XIX века. К их осмыслению восходят и 
утверждения Белинского о том, что без худо¬ 
жественного совершенства идея остается лишь 
благим замыслом, и стремление композитора 
А. Н. Серова к единению характеристичности и 
красоты музыки, и слова художников Крамско¬ 
го и Репина, призывающие к единству правды 
и красоты *. Такое же значение имеют гегелев¬ 
ские положения и в наши дни, помогая бо¬ 
роться против тенденций разрушения в искус¬ 
стве прекрасного, помогая видеть основу его в 
истинной правде выражения. 

Очень важное значение имела мысль Гегеля 
о начавшемся упадке, о нисходящей линии раз¬ 
вития искусства в современную ему эпоху. Здесь 
снова глубочайшее проникновение в художест¬ 
венные процессы сочетается с идеалистически¬ 
ми предрассудками. Гегель выводит необходи¬ 
мость упадка искусства из своей надуманной 
схемы: по логике развития Абсолютной идеи 
оно становится пройденной ступенью в эволю¬ 
ции общества, уступая место философии, в ко¬ 
торой Абсолютная идея приходит к адекватно- 


* Художник «есть служитель истины путем красоты»,— 
писал И. Н. Крамской (Письма, статьи. В двух томах. М., 
1966, т. 2, с. 339); «Красота — дело вкусов; для меня она 
вся в правде»,— говорил И. Е. Репин (Избранные письма. 
В двух томах. М., 1969, т. 1, с. 291). 
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му постижению самой себя. Однако в конкрет¬ 
ном изложении этого вопроса Гегель вскрывает 
глубокие противоречия в культуре буржуазного 
общества, позволяющие ему сделать вывод, 
что «наше время по своему общему состоянию 
неблагоприятно для искусства» (1, 17). Эту не- 
благоприятность Гегель видит в «прозаизме» ны¬ 
нешнего века, когда форма искусства «перестала 
быть высшей потребностью духа» (1, 111). Он 
ссылается на уродующее личность влияние раз¬ 
деления труда, на конфликт индивида и госу¬ 
дарства в современном обществе, на разъеда¬ 
ющую его всеобщую конкуренцию и вражду лю¬ 
дей, на измельчание нравов как на факторы, 
затрудняющие единение искусства с жизнью, а 
тем самым неблагоприятные для его развития. 

Превращение индивида в «частичного инди¬ 
вида», в узкоспециализированную функцию обще¬ 
ственного и государственного целого, в винтик 
бездушного механизма, лишение его «субстан¬ 
циальности характера», свободы и самостоятель¬ 
ности решений и действий, антагонизм личности 
и всеобщих родовых сил человечества — все это 
симптомы «отчуждения» (у Гегеля впервые по¬ 
является этот термин, правда, еще в значении 
опредмечивания духа), подрубающего корни ис¬ 
кусства. «Ибо искусство и его идеал пред¬ 
ставляют собой всеобщее, которое в своем фор¬ 
мировании раскрывается для созерцания и по¬ 
тому находится в непосредственном единстве с 
частными явлениями во всей их жизненности» 
(1, 194). 

Идеал искусства характеризует, по Гегелю, 
лишь античную Грецию (Афины эпохи расцве¬ 
та), где искусство было высшей формой обще¬ 
ственного самосознания, адекватной сущности и 
характеру общественной жизни. А далее искус- 



ство, при частных завоеваниях в отдельных об¬ 
ластях, в целом развивалось по пути нисхож¬ 
дения, и ныне призвано уступить место филосо¬ 
фии, господству понятия как формы постиже¬ 
ния мирового духа, наиболее адекватной совре¬ 
менному общественному состоянию. 

В идеалистически мистифицированной форме 
Гегелем гениально угадана враждебность капи¬ 
тализма искусству, впоследствии обоснованная 
Марксом. Как никем раньше, им раскрыта про¬ 
тиворечивость художественного прогресса, где 
величайшие открытия, развитие видов и жанров, 
новые завоевания в содержании, обогащение 
выразительных средств — все это совершалось на 
общей линии нисхождения, при изменении роли 
искусства в общественной жизни и в резуль¬ 
тате утраты им былой полноты, органической 
включенности в человеческое существование. 

Гегель был, разумеется, неправ, исключая 
какие бы то ни было новые победы искусства 
в будущем. Они происходили и в XIX веке, 
хотя и не в единении с буржуазным обществом, 
а в оппозиции к нему, в критике его и в борь¬ 
бе с ним. Но он был прав в предвидении той 
действительной деградации художественного 
творчества, которая и далее продолжала про¬ 
исходить в результате действия обнаруженных 
Гегелем враждебных искусству условий, приведя 
к началу распада художественности уже через 
несколько десятилетий после смерти великого 
мыслителя. Гегель, конечно, не мог предугадать 
модернизм, но он гениально раскрыл те усло¬ 
вия, которые в дальнейшем привели к возник¬ 
новению модернизма. 

Диалектические открытия Гегеля, его анализ 
противоречий художественного прогресса как 
следствия противоречий между общественным и 



художественным развитием — все это вплотную 
подвело к пониманию данного вопроса в марк¬ 
систской эстетике. 

Гегель считал, что расцвет искусства насту¬ 
пает лишь там, где существует полное единение 
индивида и общества, художника и народа. 
«Поэт творит для публики, и в первую очередь 
для своего народа и своего времени, которое 
имеет право требовать, чтобы художественное 
произведение было понятно ему и близко» (1, 
275). «Искусство существует не для небольшо¬ 
го замкнутого круга немногих образованных лю¬ 
дей, а для всей нации в целом» (1, 283). 

В устах философа, отнюдь не чуждого реак¬ 
ционным политическим тенденциям своего вре¬ 
мени и видевшего в убогой прусской монархии 
вершину всемирно-исторического процесса, такие 
заявления могут показаться неожиданными. 
Между тем они органически вытекают из ге¬ 
гелевской концепции искусства как истинного 
образного мышления, по природе свойственного 
каждому человеку, но у художника получающего 
преимущественное развитие. В этом обнаружении 
народности, коренящейся в самой природе искус¬ 
ства, Гегель также является нашим союзником. 


* * 

* 

Эстетика Гегеля не сводится к установлению 
общих законов художественной деятельности. 
Эти общие законы он конкретизирует примени¬ 
тельно к конкретным видам искусства, логиче¬ 
ски выводит из них систему искусств. По Ге¬ 
гелю, «реальный мир искусства представляет 
собой систему отдельных искусств» (3, 8). 



Чтобы в полной мере оценить вклад Гегеля 
в разработку системы искусств, полезно вспом¬ 
нить, как ставилась проблема художественных 
подразделений, родов и видов искусства в исто¬ 
рии эстетики. 

Уже в античную эпоху Аристотель, которого 
Энгельс называл «самой всеобъемлющей голо¬ 
вой» среди философов того времени, заложил 
основы учения о видах искусства, до сих пор 
поражающего многогранностью подхода к про¬ 
блеме. По Аристотелю, у всех искусств единая 
основа — мимезис, подражание действительно¬ 
сти. Но они различаются между собою тем, 
нему подражают, как подражают и какими сред¬ 
ствами осуществляется подражание. Иначе го¬ 
воря, искусства различаются по предмету, по 
способу и по средствам подражания; при этом 
выделяется группа искусств, которые «пользу¬ 
ются всем сказанным» (их мы ныне называем 
синтетическими). И хотя Аристотель использо¬ 
вал эти критерии для различения не столько ви¬ 
дов, сколько жанров искусства (например, тра¬ 
гедии, комедии и драмы), универсальность его 
подхода к определению специфики художествен¬ 
ных подразделений явилась абсолютным завое¬ 
ванием эстетической мысли. 

В последующем развитии эстетики аристо¬ 
телевская универсальность была, однако, утра¬ 
чена. Средневековая эстетика проблемой видов 
искусства не занималась. В эпоху Возрожде¬ 
ния (у Альберти, Леонардо да Винчи и др.) 
популярным было сравнение отдельных пар ис¬ 
кусств (например, живописи и поэзии, живопи¬ 
си и скульптуры, живописи и музыки), но раз¬ 
личия между ними сводились прежде всего к 
материалу, к средствам и ставились в зави¬ 
симость от органа восприятия, к которому об- 



ращается то или иное искусство (зрение, слух, 
осязание, воображение и т. д.). Классицизм 
ввел жесткую классификацию жанров, но почти 
не занимался видами искусства. И даже у ко¬ 
рифея Просвещения Дидро — в равной мере ин¬ 
тересовавшегося литературой, театром, музыкой 
и изобразительным искусством — нет общей по¬ 
становки вопроса о специфике видов и о прин¬ 
ципах их классификации. 

Важной вехой в разработке вопроса о ви¬ 
дах искусства стало учение Лессинга. Именно 
Лессинг явился в новое время первым диалек¬ 
тиком в постановке данного вопроса. Он пер¬ 
вый заострил внимание на специфическом пред¬ 
мете каждого из искусств и вместе с тем на 
возможности отражения через этот специфиче¬ 
ский предмет всей полноты действительности. Он 
первый разработал вопрос о соотношении в ис¬ 
кусстве прямого, непосредственного и косвен¬ 
ного, опосредованного отражения действитель¬ 
ности, как и вопрос о зависимости специфиче¬ 
ских средств каждого искусства от особенностей 
его предмета. 

Учение Лессинга имело реалистический смысл 
и конкретно-исторический характер. Оно было на¬ 
правлено против отживающих форм класси- 
цистского искусства за более конкретное и вер¬ 
ное отражение жизни во всем ее многообразии, 
для чего используются особые возможности каж¬ 
дого вида искусства. 

Но все-таки, при всей важности учения Лес¬ 
синга, аристотелевская полнота методологии на 
новой основе и новом историческом уровне 
была восстановлена и развита именно Гегелем. 

«Создания всех искусств суть произведения 
духа» (3, 8). Но при этом Гегель рассматри¬ 
вает «сферу художественного произведения, осу- 



ществляющегося в чувственной стихии» (3, 7). Это 
проявление духовного в чувственном характе¬ 
ризует искусство как таковое и потому свой¬ 
ственно всем его формам и ступеням. Но «каж¬ 
дое искусство переживает период расцвета, когда 
оно достигает полного развития как искус¬ 
ство» (3, 8). Для каждого искусства это про¬ 
исходит в определенную историческую эпоху. 

Так возникает идея историзма. Всеобщие, 
атрибутивные свойства искусства (истинность, 
образность, красота) по-разному проявляются 
на разных этапах или ступенях конкретно¬ 
исторического развития. 

Идея историзма пронизывает эстетику Геге¬ 
ля, что является одним из величайших ее до¬ 
стижений. Теоретическую концепцию, раскры¬ 
вающую сущность искусства, соотношение его 
видов и содержание основных эстетических ка¬ 
тегорий Гегель строит как обобщение всей ис¬ 
тории мирового искусства, как вывод из этой 
истории. Впервые в развитии эстетической мысли 
им был осуществлен диалектический принцип 
единства исторического и логического при рас¬ 
смотрении законов искусства. 

Виды искусства развиваются Гегелем как 
система, порожденная определенным «мировым 
состоянием» и «духовным климатом эпохи». Но 
на каждой стадии исторического развития эта 
система меняется, перестраивается. В ней выде¬ 
ляется то или иное ведущее искусство, наибо¬ 
лее отвечающее духовным потребностям и 
историческому своеобразию эпохи. Определен¬ 
ные виды, роды, жанры художественного твор¬ 
чества в разные периоды то приобретают наи¬ 
более актуальное значение, то отодвигаются на 
второй план. Происходит изменение и трансфор¬ 
мация художественных форм. 



Первую стадию развития искусства Гегель 
называет символической. Она реализуется в ис¬ 
кусстве древних восточных цивилизаций (Егип¬ 
та, Индии). На этой стадии идея ищет адекват¬ 
ного ей чувственного проявления, но не нахо¬ 
дит его. Во внешнем материале искусства она 
выражается смутно, туманно, намеком (симво¬ 
лично). Поэтому наиболее соответствующим этой 
эпохе видом искусства является архитектура. 
Произведения же других видов искусства того 
времени грубы, несовершенны (живопись, скульп¬ 
тура) либо иносказательны, символичны (сказ¬ 
ка, басня). Символическое искусство характе¬ 
ризуется несоответствием содержания и формы. 
Форма преобладает в нем над содержанием, 
материальное подавляет духовное. Поэтому ис¬ 
кусство это дисгармонично и недостаточно оду¬ 
хотворено. 

Следующую стадию развития искусства Ге¬ 
гель называет классической. Она осуществля¬ 
ется в искусстве Древней Греции эпохи расцве¬ 
та. На этой стадии идея вполне адекватно про¬ 
является в соответствующей ей форме. В чув¬ 
ственном материале искусства она выражается 
открыто, ясно, совершенно. Наиболее характер¬ 
ным для этой эпохи видом искусства являет¬ 
ся скульптура. Именно в ней достигается пол¬ 
ное и гармоническое единство человека и мира, 
духовного и телесного, внутреннего и внешне¬ 
го, содержания и формы. Поэтому греческая 
скульптура прекрасна. Она предстает перед на¬ 
ми как осуществленный идеал. 

Третью стадию развития искусства Гегель на¬ 
зывает романтической. Она воплощена в искус¬ 
стве средневековья и нового времени. Искус¬ 
ство этой эпохи характеризуется, по Гегелю, 
преобладанием, перевесом идеи над внешним 



обликом, духовного над телесным, идеального 
над реальным. Здесь снова возникает несоот¬ 
ветствие содержания и формы: содержание столь 
духовно, что оно «не вмещается» в форме, гос¬ 
подствует над ней, подавляет чувственный ма¬ 
териал. Этой стадии развития наиболее соот¬ 
ветствуют такие виды искусства, как живопись, 
музыка и поэзия. Они соотносятся между со¬ 
бою по принципу убывания роли внешнего чув¬ 
ственного материала и возрастания чисто ду¬ 
ховного начала. Поэзия, будучи, по Гегелю, 
наиболее духовным из искусств, представляет 
собою одновременно переход из области искус¬ 
ства в царство «чистого духа», не обременен¬ 
ного ничем материальным, в философию, яв¬ 
ляющуюся высшей ступенью саморазвития аб¬ 
солютной идеи. 

В концепции процесса развития искусства об¬ 
наруживаются как сильные, так и слабые сторо¬ 
ны эстетики Гегеля. С одной стороны, последо¬ 
вательно проведенная и разработанная идея 
историзма, с другой — надуманная схема, в ко¬ 
торую не укладывается все богатство истори¬ 
ческого процесса. В пределах этой схемы в 
эстетике Гегеля содержится масса тонких наблю¬ 
дений над явлениями искусства, дается глубо¬ 
кое объяснение сущности конкретных художе¬ 
ственных фактов. Характеристика Гегелем мно¬ 
гих творческих направлений в искусстве до сих 
пор сохраняет свое значение и поражает мет¬ 
костью и глубиной. Читатель гегелевских «Лек¬ 
ций по эстетике» найдет в них массу тонких 
наблюдений, относящихся, например, к древне¬ 
египетской архитектуре, к древнегреческой скульп¬ 
туре, к романскому искусству и готике, к итальян¬ 
ской и голландской живописи нового времени. 
В то же время идеалистическая схема застав- 



ляет Гегеля иногда производить насилие над 
фактами: переоценивать религиозное искусство 
средневековья, видеть абсолютную вершину раз¬ 
вития искусства в древнегреческой скульптуре 
и т. п. 

Заслуживает внимания, что Гегель первый 
(отчасти его предшественником в этом отноше¬ 
нии был только Шеллинг) указал на нерав¬ 
номерность исторического развития различных 
видов художественного творчества. Каждая эпо¬ 
ха, согласно его теории, имеет своего рода 
«эстетическую доминанту» — ведущее искусство, 
словно накладывающее отпечаток на своеоб¬ 
разие художественного мышления, проявляюще¬ 
гося во всей совокупности продуктов творче¬ 
ской деятельности. 

Гегель впервые дал классификацию искусств 
на исторической основе. В этом он не только 
отличается от своих предшественников, но и до 
сих пор остается непревзойденным мыслителем. 
Мы видим сейчас в его системе и натяжки, 
и черты схематизма. В нашей эстетике пред¬ 
ложен ряд других классификаций видов искус¬ 
ства; некоторые из них обладают известным 
преимуществом в сравнении с гегелевской. Но 
еще никто из эстетиков, опирающихся на марк¬ 
сизм, не создал классификации видов, которая 
была бы одновременно и обобщением истори¬ 
ческого развития художественной деятельности. 
Опыт эстетики Гегеля в этом отношении нами 
еще недостаточно изучен и освоен. 

Следует отметить также, что хотя история 
каждого отдельного вида искусства у нас раз¬ 
работана гораздо полнее, основательнее и мно¬ 
гограннее, чем это было во времена Гегеля или 
чем это сделано им самим, но общая история 
художественного развития человечества на 



марксистско-ленинской методологической основе 
еще не создана. Задача заключается, разумеет¬ 
ся, не в том, чтобы свести истории разных ис¬ 
кусств, ныне разрабатываемые отдельно, в еди¬ 
ное издание, выпустить их, так сказать, под 
одной обложкой, а в том, чтобы комплексно 
и целостно осмыслить художественное развитие 
человечества как единый закономерный обще¬ 
ственно-исторический процесс. Гегель это сделал 
на идеалистической основе и с опорой на ныне 
но многом устарелую систему фактов. На марк¬ 
систско-ленинской основе и на современном 
уровне знания этого пока нет. Но такая пер¬ 
спектива открывается нынешними тенденциями 
в области искусствознания. Опыт Гегеля и в 
этом отношении для нас поучителен. 

Диалектика великого мыслителя проявилась 
мри рассмотрении родов и видов искусства не 
только в идее историзма, но и во всех других 
вопросах, связанных с их спецификой и систе¬ 
мой. Гегель словно впитал в себя все дости¬ 
жения предшествующей мысли, обобщил все 
ценное, что было достигнуто до него в вопросе 
о видах искусства, развил это ценное и привел 
сто в строгую диалектическую систему. 

Так, Гегель вслед за Лессингом ставит во¬ 
прос о предмете искусства вообще и каждого 
сто отдельного вида и решает этот вопрос ди¬ 
алектически. Предмет искусства одновременно 
и тот же, и не тот же, что у других форм 
духовной деятельности людей. Он един, посколь¬ 
ку все эти формы представляют разные выра¬ 
жения саморазвития объективной действитель¬ 
ности (которую Гегель называл Абсолютным 
духом). И он вместе с тем различен, поскольку 
в несходных формах отражаются разные ступе¬ 
ни, стороны и формы самого объективного мира. 



Так же ставится вопрос и при рассмотре¬ 
нии предмета отдельных искусств. В самом себе 
он заключает единство общего и особенного. 
Этот предмет и специфичен, и неспецифичен 
одновременно. Все искусства имеют своим пред¬ 
метом объективную действительность, мир в це¬ 
лом. Но каждое из них связано в этом мире 
с определенными его гранями и сторонами, фор¬ 
мами обнаружения внутреннего во внешнем, ис¬ 
торическими ступенями развития общественной 
реальности. 

При этом каждое искусство характеризует¬ 
ся единством непосредственного и опосредован¬ 
ного постижения мира. Через свой специфиче¬ 
ский предмет оно отражает, однако, не только 
один этот предмет, а весь мир в целом. 

Эта диалектика проявляется и в воздейст¬ 
вии разных искусств на человека. Через опре¬ 
деленные органы восприятия и грани души 
каждое искусство вместе с тем воздействует 
на человека в целом, формируя его как лич¬ 
ность. 

Методы и способы художественного проник¬ 
новения в жизнь, способы образного познания 
мира зависят в каждом искусстве от особен¬ 
ностей его предмета и от направления его воз¬ 
действия. Этот предмет и это направление воз¬ 
действия искусства в конечном счете совпадают 
как духовная сфера саморазвивающегося чело¬ 
вечества, утверждающая себя в его реальном 
бытии. 

Будучи явлением чувственно-духовным, худо¬ 
жественный образ по необходимости воплощает¬ 
ся в определенном материале, различном в раз¬ 
ных искусствах. Но материальные средства каж¬ 
дого из искусств не являются чем-то внешним 
и безразличным к его внутренней, образно- 



духовной специфике. Они несут в себе возмож¬ 
ность образного воплощения и потому представ¬ 
ляют собою явление не натурально-вещное, а 
чувственно-духовное. Материал как таковой в 
процессе исторического развития искусства пре¬ 
ображается в систему его изобразительно-вы¬ 
разительных средств, способную воплощать ду¬ 
ховное содержание. «Согласно более определен¬ 
ному пониманию идеала духовная конкретная 
индивидуальность последнего вступает во внеш¬ 
ний материал, чтобы воплотить в нем себя. Сле¬ 
довательно, внешняя сторона художественного 
произведения должна всецело проникнуться этим 
внутренним духом и той целостностью, которым 
она призвана дать выражение» (1, 261). 

Здесь заключен исходный момент для раз¬ 
работки Гегелем диалектики содержания и 
формы уже не только в историческом развитии 
системы искусств, но и применительно к отдель¬ 
ному конкретному художественному произведе¬ 
нию. Эстетика тем самым переходит в теорию 
отдельных видов художественного творчества. 
Они взаимосвязаны, и учение Гегеля показывает 
это со всей очевидностью. 

Диалектическая конкретность мышления фи¬ 
лософа заставляет его доводить развитие общих 
законов искусства до самых последних частно¬ 
стей структуры художественного произведения. 
Поэтому Гегель сделал вклад не только в эсте¬ 
тику как общую теорию искусства, но/не мень¬ 
ший вклад сделал он и в теории отдельных 
видов художественного творчества. Мы покажем 
это на примере гегелевского анализа двух ви¬ 
дов искусства — живописи и музыки. 



Пластические искусства занимают в «Лек¬ 
циях по эстетике» очень большое место. Гегель 
не был в этой области столь глубоким знато¬ 
ком, как в сфере поэзии. Тем не менее даже 
простые ссылки на специальные труды говорят 
о том, что он находится на уровне знаний 
своего времени (философ опирается на такие 
выдающиеся для своего времени работы, как 
«История искусства древности» Винкельмана, 
«История строительного искусства у древних» 
Гирта, «История пластических искусств в Гре¬ 
ции» Мейера, «Итальянские исследования» Ру- 
мора, труды Лессинга и Гете, связанные с изо¬ 
бразительным искусством, и другие). Тончайшие 
суждения и характеристики, которые встречают¬ 
ся у Гегеля в связи с конкретными явления¬ 
ми искусства, говорят о том, что живое худо¬ 
жественное чувство было доступно ему не ме¬ 
нее, чем высоты мысли. Эти суждения нередко 
подкупают своей меткостью и проникновением 
в индивидуальный образный мир того или иного 
явления. 

Чтобы убедиться в этом, достаточно пере¬ 
читать гегелевскую характеристику голландского 
бытового жанра, которую едва ли не целиком мож¬ 
но было бы перенести в современное искусство¬ 
знание (1, 171 —180). Материалистические тен¬ 
денции эстетики Гегеля в полной мере обнару¬ 
живаются, например, в том, что круг образов 
голландского искусства он стремится постичь 
из своеобразия истории народа, из условий об¬ 
щественной действительности. «Голландцы чер¬ 
пали содержание своих изображений в самих 
себе, в собственной жизни того времени (...) 



Чтобы знать, что вызывало тогда интерес гол¬ 
ландцев, мы должны обратиться к их истории. 
Голландец сам создал большую часть почвы, 
на которой он живет, и вынужден непрерывно 
защищать и отстаивать ее от натиска моря. 
Горожане вместе с крестьянами благодаря свое¬ 
му мужеству, выдержке и храбрости свергли 
иго испанского господства при Филиппе II, сы¬ 
не Карла V, этого могучего властелина мировой 
державы, и завоевали себе вместе с политиче¬ 
ской также и религиозную свободу, избрав ре¬ 
лигию свободы. Эта гражданственность и этот 
дух предприимчивости как в малом, так и в 
неликом, как в собственной стране, так и в 
далеких морях, это заботливо и аккуратно под¬ 
держиваемое красивое благосостояние, радост¬ 
ная гордость, внушаемая сознанием, что всем 
ггим они обязаны собственной деятельности,— 
нот что составляет общее содержание их кар¬ 
тин» (1, 177—178). 

Такая историческая методология, вытекающая 
из реалистических основоположений эстетики Ге¬ 
геля,' гораздо ближе нашему искусствознанию, 
чем эмпирико-позитивистские исследования бур¬ 
жуазной послегегелевской науки, сколь бы ни бы¬ 
ли они важны в фактологическом отношении. 

Но Гегель нам интересен, конечно, прежде 
всего не как историк искусства, которым он все- 
гаки не был, хотя и прекрасно историю знал, 
а как мыслитель, постигший общие и специфи¬ 
ческие законы пластических искусств, характер 
их образности, пути их воздействия на человека. 
Тдесь Гегелем открыто и сказано много ценного 
и актуального и в области архитектуры, и в 
сфере скульптуры, в особенности же — живопи¬ 
си, на учении о специфике которой мы остано¬ 
вимся более подробно. 



В эстетических трудах Гегеля живопись игра¬ 
ет двоякую роль: она используется как материал 
для решения общих проблем искусства, и она 
выступает как предмет самостоятельного иссле¬ 
дования, выясняющего ее собственные специфи¬ 
ческие законы. И в том, и в другом случае 
раскрываются коренные принципы, на кото¬ 
рых зиждется деятельность художника-живо- 
писца. 

Сравнивая живопись с архитектурой и скульп¬ 
турой, Гегель отмечает, что «живопись объеди¬ 
няет в одном и том же художественном произ¬ 
ведении то, что до сих пор принадлежало двум 
различным искусствам: внешнее окружение, ху¬ 
дожественную трактовку которого давала архи¬ 
тектура, и духовный в самом себе образ, раз¬ 
рабатывавшийся скульптурой» (3, 191). Особое 
преимущество живописи и состоит в способно¬ 
сти соотносить внешний мир и человека, давать 
характеристику среды и вместе с тем проникать 
в глубины субъективности. 

Гегель говорит о том, что сферой живописи 
«является наглядно особенное» (1, 170). С дру¬ 
гой стороны, живопись «должна воспроизводить 
прежде всего субстанциальное» (3, 204). Воспро¬ 
изведение субстанциального через наглядно осо¬ 
бенное и поднимает живопись до значения ис¬ 
кусства, проникающего в общую суть жизни. 

Отмечая, что «ни в одном другом искусстве 
никогда не встречалось столько споров об идеа¬ 
ле и природе» (3, 205), Гегель принимает в 
этих спорах определенную позицию. Он ведет 
критику теории подражания. 

Взгляд на искусство, на живопись прежде 
всего как на подражание природе, материали¬ 
стический в своей основе, развивался такими 
выдающимися мыслителями прошлого, как Ари- 



стотель, Леонардо да Винчи, Дидро, Лессинг. 
Отвергая этот взгляд, Гегель выступает как 
идеалист. 

Однако если бы дело этим ограничивалось, 
эстетика его вряд ли заслуживала сегодня на¬ 
шего внимания. Суть дела в том, что, утверж¬ 
дая идеалистические позиции, Гегель отнюдь не 
отрицает того глубокого и истинного содержа¬ 
ния, которое было завоевано в эстетике его 
предшественниками, а выступает преимущест¬ 
венно против ограниченности механистического 
подхода к искусству, при котором последнее 
сводится к поверхностному копированию внеш¬ 
них сторон действительности. 

Разумеется, идеалистическая концепция не 
проходит для теории бесследно, и Гегель в ряде 
случаев односторонне акцентирует духовное на¬ 
чало в искусстве, недооценивая его' предметно- 
изобразительную сторону. Тем не менее основ¬ 
ной смысл его критики теории подражания на¬ 
правлен против поверхностности за содержатель¬ 
ную глубину художественного творчества, за 
созидание, «доставляющее не только простую 
копию внешних объектов, но раскрывающее 
вместе с тем себя и свой внутренний мир» 
(3, 197), за искусство, которое во внешнем 

«может выразить всю полноту задушевности» 
(3,208). 

Гегель пишет, что в искусстве равно «на¬ 
доели не только эти абстрактные идеалы, но 
п ходячая естественность» (1, 170), и отрицает 
как чисто внешнее сходство с явлениями природы, 
гак и субъективистское возвеличение и преображе¬ 
ние их (1, 169). Решение дурной противоположно¬ 
сти между этими крайностями он видит в подчине¬ 
нии верного и живого изображения выявлению его 
I внутреннего смысла. 
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В живописи «форма предметности в том ви¬ 
де, как она дается созерцанию, превращается 
в художественную видимость, устанавливаемую 
духом вместо самого реального облика» (3, 194). 
Но при этом «живопись идет здесь от идеаль¬ 
ного к живой действительности, достигая эффек¬ 
та ее проявления благодаря точности и деталь¬ 
ности воспроизведения каждой отдельной части» 
(3, 205). 

В учении о живописи мы снова сталкива¬ 
емся с характерным для эстетической системы 
Гегеля противоречием. Помещая живопись в раз¬ 
ряд романтических искусств с односторонним 
перевесом духовного над материальным, Гегель 
в то же время утверждает принципы, на ко¬ 
торых основан большой классический реализм,; 
При этом философ развивает эти принципы не 
только в общих формулировках, но и приме¬ 
нительно к конкретным жанрам. 

О пейзажной живописи, например, Гегель 
пишет, что «она и в безусловно внешнем может 
найти созвучие с душой и в объективности как 
таковой распознать черты, родственные духов¬ 
ному началу» (3, 223). «Выявить в ландшаф¬ 
тах и более живо подчеркнуть жизненность при¬ 
роды, простирающейся повсюду, и характерное 
родство особых состояний этой жизненности с 
определенными душевными настроениями,— это 
интимное проникновение и есть прежде всего тот 
одухотворенный и задушевный момент, благодаря 
которому природа может стать содержанием жи¬ 
вописи не только как окружение, но и как 
нечто самостоятельное» (3, 224). 

Жизненность в изображении природы и оду-! 
шевленность этого изображения, по Гегелю,] 
равно важны. Живопись вообще «приближает] 
к нам эти предметы как самоцель в их свое<| 



образной жизненности» (3, 227). Недаром Ге¬ 
гель подчеркивает, что «главный закон рисун¬ 
ка сводится к верности в форме и расстоянии» 
(3, 229), и в то же время пишет о значении 
субъективности и индивидуальности, которые не 
могут, однако, превращаться в насилие над са¬ 
мостоятельной жизнью предметов (3, 228). 

Не менее интересны и рассуждения Гегеля 
о портрете. Мыслитель необычайно высоко ста¬ 
вит этот жанр, видя в нем выражение само¬ 
стоятельности и зрелости живописи как вида 
искусства. Он пишет даже, что «прогресс жи¬ 
вописи, начиная с ее несовершенных опытов, 
заключается в том, чтобы дойти до портрета» 
(3, 255). В портрете Гегель видит олицетворе¬ 
ние высочайшего назначения искусства — его 
способности проникать в человеческую индиви¬ 
дуальность, несущую в себе черты времени и 
общественного состояния. 

В «Лекциях по эстетике» Гегель дважды 
возвращается к критике портретов поверхност¬ 
ного живописца Деннера. «Хотя они представ¬ 
ляют собой подражание природе, но большей 
частью не улавливают живого характера как 
такового, в котором здесь все и заключается; 
эти портреты воспроизводят лишь волосы, мор¬ 
щины, вообще все то, что хотя и не сводится к 
чему-то абстрактно мертвому, но столь же ма¬ 
ло составляет живое человеческое лицо» (3, 
225). Такого рода ремесленным изделиям 
Гегель противопоставляет портреты, раскры¬ 
вающие «внутреннюю жизненность», «единство 
духовной индивидуальности», «поразительную 
истинность», «правдивую картину» (3, 255, 256). 
Подлинный портрет «опускает то, что принад¬ 
лежит простой случайности природы, и воспри¬ 
нимает лишь то, что относится к характеристи- 



ке самого индивида в его сокровенной внутрен¬ 
ней сущности» (3, 257). 

А ранее следуют поразительные слова: «Если 
это полностью удается, то можно сказать, что 
подобный портрет является как бы более мет¬ 
ким, более похожим на индивида, чем сам ре¬ 
альный индивид» (3, 256). 

Слова эти мы знаем и в пересказе многих 
выдающихся представителей реалистической 
эстетики (например, Белинского, Достоевского 
и других). Но до этого они сказаны именно 
Гегелем (отчасти его предвосхитил Шеллинг). 

Индивид в подлинно художественном порт¬ 
рете более похож на самого себя, чем в реаль¬ 
ной действительности. В этом кажущемся пара¬ 
доксе выражается величайшая истинность реа¬ 
листического искусства, способного в неповто¬ 
римом внешнем облике человека, в его случай¬ 
ных и преходящих чертах улавливать общее, 
типическое, характерное, раскрывать устойчивое, 
коренное, существенное. Гегель с афористиче¬ 
ской рельефностью сформулировал эту законо¬ 
мерность, ставшую неотъемлемым достоянием 
реалистической эстетики. В качестве образца та¬ 
кого рода высокохудожественных портретов 
Гегель называет работы Тициана и Дюрера. 

Столь же замечательные и актуальные суж¬ 
дения высказаны Гегелем относительно станковой 
картины. 

Реалистический характер эстетики великого 
мыслителя выражается уже в том, что для вы¬ 
ведения общих законов теории он опирается 
на вершины реализма в истории мировой жи¬ 
вописи, и прежде всего на искусство итальян¬ 
ского Возрождения и голландскую живопись 
XV—XVII веков. Осмысливая их опыт, Гегель 
утверждает, что призвание живописи — «перехо- 



дить ко всему, что может интересовать челове¬ 
ка» (3, 224). 

Рассматривая живопись не статично, а в 
исторической динамике, Гегель подчеркивает и 
поддерживает в ней те черты, которые были 
связаны со становлением, развитием и расцветом 
полнокровного реалистического изображения 
жизни, с преодолением средневековой, готиче¬ 
ской отвлеченности, условности, сухости, стати¬ 
ки, угловатости. В особенности акцентирует Ге¬ 
гель значение в картине правдивого действия, 
драматического события, являющегося истоком 
как жизненности композиции, так и внутрен¬ 
него одушевления. 

Уже в самом начале главы о живописи Ге¬ 
гель отмечает, что в отличие от скульптуры в 
ней необходимо, «чтобы характер развивался 
и переходил к деятельности и действиям во внеш¬ 
нем мире, к обособлению и углублению внутрен¬ 
ней жизни» (3, 190). К этой мысли он неодно¬ 
кратно возвращается в дальнейшем: «Прогресс 
живописи (...) заключается в отступлении от чисто 
традиционных, статуарных типов, от архитекто¬ 
нической постановки и окружения фигур (...) в 
освобождении от всего покоящегося, бездея¬ 
тельного, в поисках живого человеческого вы¬ 
ражения, характерной индивидуальности (...) По¬ 
этому живописи более, чем какому-нибудь другому 
изобразительному искусству, не только разреша¬ 
ется, но и вменяется в обязанность стремиться 
к драматической жизненности, так, чтобы груп¬ 
пировка ее фигур показывала деятельность в опре¬ 
деленной ситуации» (3, 243-244, см. также 3, 245, 
248, 249 и др.). 

Каждое положение в эстетике Гегеля, в том 
числе и данное, имеет конкретно-исторический 
смысл. Он состоит в поддержке исторического 



прогресса живописи в направлении от средне¬ 
вековой условности к возрожденческому (и по¬ 
следующему) реализму. Вместе с тем, выведенное 
из истории, это положение приобретает у Геге¬ 
ля значение общего теоретического постулата, 
раскрывающего одну из специфических законо¬ 
мерностей станковой картины как таковой. Нель¬ 
зя не ртметить актуальность звучания этого 
постулата в наши дни применительно к совет¬ 
скому искусству, сколь парадоксальным ни по¬ 
казалось бы такое сближение. 

Гегель настаивает на том, что условием 
истинности образного содержания картины явля¬ 
ется его драматическая жизненность, богатство 
происходящего в ней действия. Это общий закон 
реализма, относящийся ко всем эпохам его рас¬ 
цвета, а следовательно, действительный и для 
нашего искусства. 

Вспоминать же о нем приходится потому, 
что в нашем искусстве последнего периода имен¬ 
но действие из картины стало нередко исчезать, 
заменяясь своего рода «предстоянием», статуар¬ 
ным позированием персонажей, вне взаимоотно¬ 
шений, вне развертывания конкретной драмати¬ 
ческой ситуации. С уходом из картины дейст¬ 
вия схематизируется композиция, обедняется 
внутренний мир людей. И потому требование 
Гегеля изображать в живописной картине «жи¬ 
вое движение человеческих состояний, страстей, 
конфликтов, поступков в их постоянной связи с 
внешним окружением» (3, 245) звучит сегодня 
весьма актуально. «Сущность картины заключа¬ 
ется в том, что она изображает ситуацию, сце¬ 
ну определенного действия»,— заключает фило¬ 
соф (3, 249). 

Мысль эта казалась Гегелю настолько важ¬ 
ной, что он не ограничился ее формулированием 
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и изложением в общем виде, а развил и за¬ 
острил, противопоставив различным нарушениям 
данного реалистического принципа. Эти наруше¬ 
ния он видел не только в средневековой ста- 
гуарности и условности, но и в подмене спе¬ 
цифических основ живописи принципами, на ко¬ 
торых зиждется искусство музыки и лирической 
поэзии. Сближая картину с драмой, философ 
имеете с тем выступал против сближения ее с 
музыкой или с поэтической лирикой, считая, 
что такое сближение наносит ущерб живописи. 

Так, например, Гегель высоко ценил «магию 
колорита» в живописи. Он даже писал, что «за¬ 
дачей живописи в собственном смысле являет¬ 
ся колорит. (...) Краска, колорит — вот что де¬ 
лает художника художником» (3, 230). Вместе 
с тем предостерегал: «Однако эта магия отбле¬ 
сков в конце концов может приобрести столь 
преобладающее значение, что рядом с ней пе¬ 
рестает быть интересным содержание изображе¬ 
ний, и тем самым живопись в чистом аромате 
и волшебстве своих тонов, в их противополож¬ 
ности, взаимопроникновении и играющей гармо¬ 
нии начинает в такой же степени приближаться 
к музыке, как скульптура в дальнейшем разви¬ 
тии рельефа начинает приближаться к принци¬ 
пам живописи» (3, 244). И далее о живописи: 
«обращаясь исключительно к лирическому эле¬ 
менту в собственном смысле слова, она преврат¬ 
но понимает свои средства» (3, 246). 

Во времена Гегеля не было еще спекуляции 
на родстве живописи и музыки, которая стала 
использоваться для разрушения живописи в кон¬ 
це XIX — начале XX века, как не было в ис¬ 
кусстве того времени и одностороннего разви¬ 
тия декоративизма в ущерб предметному содер¬ 
жанию. И надо отдать должное силе теоре- 



тического мышления философа, позволившей 
ему обратить внимание на то, что живопись 
выходит за границы своих основ и принципов, 
односторонне развивая какой-либо элемент в ду¬ 
хе музыки или в духе поэтической лирики. 

Гегель вывел это положение не столько из 
практики, сколько из выяснения взаимоотноше¬ 
ний между искусствами, из раскрытия их реа¬ 
листической природы. Но в силу своей истин¬ 
ности это положение актуально сегодня для нас, 
помогая в борьбе за реализм и в критике тех 
отступлений от него, которые порою прикрыва¬ 
ются понятиями «музыкального декоративизма» 
или «поэтического строя», а на деле пропове¬ 
дуют субъективистскую условность творчества. 

Сказанным не исчерпывается учение Гегеля 
о живописи. Мы найдем в нем не утратившие 
своего значения замечания об отдельных эпо¬ 
хах исторического развития живописи (искус¬ 
стве византийском, итальянском, нидерланд¬ 
ском и немецком), а также исследование вы¬ 
разительных средств живописи (рисунка, цвета, 
светотени, композиции). Особенно ценно, что по¬ 
следнее, будучи зачатком теории изобразитель¬ 
ного искусства в узком смысле слова, не отде¬ 
лено у Гегеля от общих проблем эстетики, а 
дано в единстве с ними, как их развитие и кон¬ 
кретизация. Опыт Гегеля (несмотря на устаре¬ 
лость отдельных положений) и в этом отноше¬ 
нии продолжает оставаться ценным для нас. 

Разумеется, противоречивость эстетики Ге¬ 
геля отразилась и в его учении о живописи. 
Мы можем найти в нем не только откровенно 
идеалистические общие утверждения, но и от¬ 
дельные формулировки, которые (если взять их 
вне контекста) могут повести к отрыву живо¬ 
писи от действительности, вступить в противоре- 



чие с реалистическим характером основных 
утверждений. Однако в целом гегелевское уче¬ 
ние о живописи закладывает основы теории это¬ 
го вида искусства, при этом теории, исследу¬ 
ющей его специфическое своеобразие, но опи¬ 
рающейся на общие законы искусства. Единство 
эстетики и теории отдельных искусств, достиг¬ 
нутое Гегелем благодаря его диалектическому 
мышлению, и для нас сегодня остается путе¬ 
водной нитью в развитии искусствознания. Это 
же единство характеризует и гегелевское учение 
о музыке. 


* * 

* 

В литературе о Гегеле нередко можно встре¬ 
тить утверждение, будто необыкновенная эруди¬ 
ция философа в меньшей мере касалась музы¬ 
ки, нежели других искусств, что в этой обла¬ 
сти мыслитель едва ли не был профаном. Быть 
может, поэтому взгляды Гегеля на музыку поч¬ 
ти не подвергались у нас специальному разбору. 
Между тем, если обширный раздел о музыке 
в «Лекциях по эстетике» и уступает по богат¬ 
ству материала и идей, скажем, разделу поэзии, 
то сам по себе он достаточно интересен и со¬ 
держит немало плодотворного. Как и в других 
случаях, рациональные эстетические умозаключе¬ 
ния выражены здесь в отвлеченной, нередко ту¬ 
манной форме. Но в свете общих принципов 
гегелевской концепции их смысл свободно рас¬ 
шифровывается; тогда легко убедиться, что в 
непривычной для нас терминологической оболоч¬ 
ке скрыты положения, сохраняющие и поныне 
свою актуальность. 



Страницы, посвященные музыке, доказывают, 
что философ знал это искусство в его много¬ 
образных видах и жанрах, даже разбирался в 
его технике (известно, что Гегель брал уроки 
генерал-баса). Но, разумеется, главное здесь не 
в частностях (в которых наряду с верным есть 
и немало наивного, устаревшего), а в обще¬ 
эстетических представлениях о природе музыки. 

Немецкий философ отводил музыке важную 
роль и важное место в ряду романтических ис¬ 
кусств. Силу ее он видел в прямом и преиму¬ 
щественном воплощении человеческих эмоций. 
Непосредственное содержание музыки составля¬ 
ют «субъективная задушевность», «внутреннее 
чувство» — эти мысли много раз повторяются 
в тексте. 

На первый взгляд, в подобных утверждениях 
нет ничего оригинального. Но в трактовке чув¬ 
ства как содержания музыки Гегель сущест¬ 
венно отличается от своих предшественников, 
обнаруживая несравненно большую глубину в по¬ 
нимании проблемы. Чувства, выражаемые искус¬ 
ством звуков, для него субстанциальны, то есть 
коренятся в глубинных процессах развития ми¬ 
ра. Воплощенные в музыке, они впервые в ис¬ 
тории эстетики истолковываются не только как 
предмет художественного творчества, но и как 
средство постижения более широкого и глубо¬ 
кого объективного содержания. «...И у нее (му¬ 
зыки.— В. В.) есть содержание, но не в смысле 
изобразительного искусства и не в смысле поэ¬ 
зии...» (3, 280). А в каком же смысле? 

Музыка, по Гегелю, выражает любое содер¬ 
жание, проявляющееся во внутреннем движении 
чувства. В ней «чувство всегда остается лишь 
облачением содержания...» (3, 290), иначе го¬ 
воря, музыкальное произведение выражает не 



іолько чувство. В нем «содержание можно рас¬ 
крыть в его более определенных отношениях, 
противоположностях, конфликтах, переходах, 
осложнениях и разрешениях посредством того, 
кик развертывается тема, как к ней присоеди¬ 
няется другая, так что обе движутся теперь 
и их смене или переплетении, изменяются, в од¬ 
ном месте замирают, в другом вновь появля¬ 
ются, здесь кажутся побежденными, там снова 
побеждают» (3, 284). 

В рамках идеалистической концепции Гегель 
утверждал право музыки на глубокую содержа¬ 
тельность, значительность и масштабность, на 
отражение коренных процессов и противоречий 
объективного мира, сущности исторических собы¬ 
тий эпохи, преломленных через сферу челове¬ 
ческой души, субъективного мира личности. И, 
конечно, не случайно то обстоятельство, что, 
хотя в суждениях философа о музыке очень 
часто упоминаются имена Баха, Генделя, Глю¬ 
ка, Гайдна, Моцарта, Россини и ни разу не 
истречается имя Бетховена, по существу, его 
трактовка музыки является теоретическим об¬ 
основанием практики именно бетховенского сим¬ 
фонизма. Музыка «должна обладать в своем зву¬ 
ковом материале средствами, способными пере¬ 
дать эту борьбу противоположностей» (3, 313),— 
разве это не знаменательное утверждение? И 
разве не воспринимаются как характеристика 
бетховенского искусства, например, следующие 
слова: «...смелые музыкальные произведения не 
довольствуются одними консонансами, а пере¬ 
ходят к противоположностям и выявляют ред¬ 
чайшие противоречия и диссонансы. Они обна¬ 
руживают свою силу тем, что выявляют все мо¬ 
гучие возможности гармонии, будучи уверены 
в своей способности укротить ее столкновения 



и достигнуть умиротворяющей победы мелоди¬ 
ческого успокоения. Это борьба свободы и не¬ 
обходимости: свободы фантазии, отдающейся 
своему полету, и необходимости гармонических 
соотношений, в которых она нуждается для 
своего проявления и в которых заключается ее 
собственное значение» (3, 317). В философско¬ 
эстетической сфере Гегель отразил ту же диа¬ 
лектику истории своего времени — с ее обще¬ 
ственными катаклизмами, обостренным столкно¬ 
вением антагонистических сил и невиданным по 
размаху движением народов,— которую Бетхо¬ 
вен художественно запечатлел в своем симфо¬ 
низме. 

Очень важно для нас сегодня, что гегелев¬ 
ская эстетика пронизана полемичностью. Тезис 
о содержательности музыки философ утверждал 
в борьбе с развлекательным искусством, с одной 
стороны, и с академизмом ремесленного толка — 
с другой. Музыка может «освободиться (...) от 
выражения какого-либо определенного содержа¬ 
ния, находя удовлетворение в замкнутом, огра¬ 
ниченном чисто музыкальной сферой звуков те¬ 
чении сочетаний, изменений, противоположно¬ 
стей и опосредствований. Но в таком случае 
музыка остается пустой, лишенной смысла и не 
может считаться собственно искусством, по¬ 
скольку в ней отсутствует основной момент 
всякого искусства — духовное содержание и вы¬ 
ражение. Только когда в чувственной стихии 
звуков и их многочисленных конфигураций вы¬ 
ражается духовное начало в соразмерной ему 
форме, музыка возвышается до уровня подлин¬ 
ного искусства...» (3, 289). 

Ни рассудочное построение звуковых форм, 
ни чисто чувственное наслаждение ими не со¬ 
ставляют, по Гегелю, целей настоящего искус- 



ства. «...Если в музыке отсутствует глубокое со¬ 
держание или вообще сколько-нибудь одушевлен¬ 
ное выражение, то может случиться, что мы 
будем наслаждаться лишь чувственным звуча¬ 
нием и благозвучием либо же следить рассуд¬ 
ком за развитием гармонии и мелодии, не бу¬ 
дучи никак затронутым этим в глубине души» 
(3, 293). Такого рода опусы теряют свое об¬ 
щественное значение и ценность. 

Для более полного выяснения специфики му¬ 
зыки Гегель сравнивает ее с другими искус¬ 
ствами — архитектурой, скульптурой, живописью, 
поэзией. В частности, сопоставление с архитек¬ 
турой он использует для опровержения распро¬ 
страненного в его время взгляда на архитек¬ 
туру как застывшую музыку и на музыку как 
движущуюся архитектуру (Шлегель, Гете). Та¬ 
кая точка зрения была впоследствии подхва¬ 
чена и развита представителями формалисти¬ 
ческой эстетики (Ганслик и др.). Гегель пока¬ 
зывает, что, несмотря на некоторые черты 
внешнего сходства этих двух искусств (неизо¬ 
бразительный характер, особая роль количе¬ 
ственных отношений и пропорций в форме про¬ 
изведений), по существу, они совершенно раз¬ 
личны, ибо архитектуре не свойственны ни вы¬ 
ражение субъективных чувств, ни развитие эмо¬ 
ций во времени. 

Сравнивая музыку со скульптурой и жи¬ 
вописью, Гегель вновь подчеркивает, что внутрен¬ 
нее содержание жизненных явлений в музыке 
запечатлевается не через воспроизведение плас¬ 
тической красоты или характерности внешнего 
облика, а непосредственно — через сферу чувст¬ 
ва. Звукоизобразительные элементы, конечно, 
встречаются в данном виде искусства, но игра¬ 
ют в нем лишь вспомогательную роль. 



Разбирая вопрос о соотношении музыки и 
поэзии, немецкий философ не ограничивается 
констатацией сходства и различия, а подробно 
останавливается на их взаимодействии, соче¬ 
тании, синтезе в вокальных жанрах и в опере. 
Сливаясь в едином художественном образе, 
оба эти искусства дополняют друг друга: поэ¬ 
зия привносит конкретные представления и по¬ 
нятийный смысл, музыка — «мечтательную сти¬ 
хию чувства» (3, 321) во всей его полноте. 
Текстовая музыка ставит перед композитором 
особые задачи, требует большей конкретности 
выражения. 

Гегель рассматривает не только особенности 
содержания искусства звуков, но и особенности 
его языка, выразительных средств. Он анали¬ 
зирует природу метроритма, звуковысотных от¬ 
ношений в мелодии, гармонии. Эти его сообра¬ 
жения, естественно, сейчас менее актуальны, не¬ 
жели размышления более общего характера. 
Недостатки их связаны с тем, что Гегель пы¬ 
тается вывести закономерности музыкального 
языка из «чистой сферы духа». Именно здесь 
(например, в выведении зависимости временных 
отношений от природы «я») обнаруживаются ту¬ 
манность и даже мистичность, во многом свой¬ 
ственные его идеалистическим конструкциям. 
Тем не менее и в этих разделах можно найти 
немало поучительного. 

Так, у Гегеля мы встречаем зародыш инто¬ 
национной теории. Ставя вопрос о том, каким 
образом чувство может непосредственно обна¬ 
руживать себя в звуке, он указывает на про¬ 
образ музыкальной выразительности в воскли¬ 
цаниях и междометиях словесной речи, в зву¬ 
чании голоса, раскрывающем внутреннее состоя¬ 
ние субъекта. Именно человеческий голос спо- 



собен одухотворить звук, придать ему эмоцио¬ 
нально-смысловую определенность. Музыка и 
опирается на выразительные свойства голоса. 
Но она не повторяет, а обобщает их; они при¬ 
обретают определенность, развиваются и обога¬ 
щаются. «...Звук обретает подлинно одухотво¬ 
ренное выражение лишь благодаря тому, что 
в него вкладывается и из него изливается чув¬ 
ство. В этом отношении необычайно выразитель¬ 
ным является уже естественный крик чувства, 
например: крик ужаса, скорбные рыдания, ве¬ 
селые, радостные ликования и рулады и т. д. 
Выше я уже характеризовал этот способ вы¬ 
ражения как исходную точку для музыки, до¬ 
бавив, однако, при этом, что музыка не может 
остановиться на естественности как таковой» 
(3, 322). 

Эта догадка имела решающее значение для 
выдвижения двух важнейших положений, обна¬ 
руживающих реалистическую направленность ге¬ 
гелевской эстетики. Одно из них заключается 
в неоднократном и уверенном подчеркивании 
ведущей роли мелодии-кантилены в системе 
средств музыкального выражения: «Мелодия, 
это чистое звучание внутреннего начала, состав¬ 
ляет сокровеннейшую душу музыки» (3, 322). 
Все другие элементы подчинены ей, дополняют 
и раскрывают ее, хотя они могут играть боль¬ 
шую роль в художественном целом. 

Особенно большое внимание Гегель уделяет 
вопросу о соотношении мелодии и гармонии, 
подходя к нему не с технической, а с эстети¬ 
ческой точки зрения. Соотношение этих двух 
компонентов он сравнивает с соотношением плас¬ 
тического и живописного начал в изобразитель¬ 
ных искусствах и считает, что подавление мело¬ 
дии и самодельное господство гармонии так же 
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пагубны для музыки, как одностороннее разви¬ 
тие живописности, ведущее в конечном сче¬ 
те к беспредметности изобразительного твор¬ 
чества. 

Второй важный вывод из наблюдений над 
интонационной природой музыки заключается в 
примате вокальных жанров по отношению к 
инструментальным. Последние исторически раз¬ 
вились из первых: «...самым свободным и по 
своему звучанию наиболее совершенным инст¬ 
рументом мы можем назвать человеческий го¬ 
лос, который объединяет в себе характер ду¬ 
ховых и струнных инструментов: принцип ко¬ 
леблющегося воздушного столба и, благодаря 
мускулам,— принцип сильно натянутой струны. 
Мы уже видели, что цвет человеческой кожи, со¬ 
держащий в себе все прочие цвета в качестве иде¬ 
ального единства, является самым совершенным 
цветом. Точно так же и человеческий голос 
заключает в себе ту идеальную полноту звуча¬ 
ния, различные моменты которого распределя¬ 
ются между разными инструментами. Вместе с 
тем человеческий голос воспринимается как зву¬ 
чание самой души, как звук, который по при¬ 
роде дан внутреннему началу для его выраже¬ 
ния, и это внутреннее непосредственно управ¬ 
ляет своим выявлением» (3, 307). 

Большой интерес представляют замечания 
Гегеля о соотношении красоты и характерности 
в музыке, о выразительной роли диссонансов, 
об исполнительском искусстве и другие. Всюду 
великий мыслитель стремится утвердить тезис 
о глубокой содержательности, действенности, зна¬ 
чительности искусства, разбивая по каждому 
конкретному вопросу доводы ремесленников- 
формалистов и сторонников гедонистического 
отношения к нему. 



Таким образом, при всех противоречиях, от¬ 
мечавшихся нами в ходе анализа, ценность ге¬ 
гелевской концепции в целом нетленна. Изучая 
ее, всегда следует помнить слова Ф. Энгельса 
в письме к К. Шмидту: «Человек, который су¬ 
дит о каждом философе не по тому, что явля¬ 
ется непреходящим, прогрессивным в его дея¬ 
тельности, а по тому, что было неизбежно пре¬ 
ходящим, реакционным (...)—такой человек 
лучше бы молчал» *. 

Ценность гегелевской эстетики состоит в 
обосновании и разработке общих законов искус¬ 
ства, имеющих реалистический смысл, вопреки 
идеалистической мистификации. Она состоит 
также в разработке системы искусств, проник¬ 
нутой историзмом и диалектикой, и в обосно¬ 
вании каждого искусства как творчества, спо¬ 
собного отразить мировой исторический процесс, 
равно как и в раскрытии специфических особен¬ 
ностей различных искусств и выявлении зако¬ 
номерностей, действующих и в наши дни. - 


* Маркс КЭнгельс Ф. Соч., т. 38, с. 108. 



А. В. МАКЕДОНОВ 


Идеи Гегеля в этой области до сих пор 
остаются не только важными, но и основопо¬ 
лагающими, несмотря на сравнительно малое 
по объему внимание, которое Гегель уделил 
категории знака. Гегель разработал или наметил 
определенную концепцию сопоставлений и рол* 
категорий образа, знака и символа в его обще* 
системе. Трактовка понятия символа у Гегеля, 
как и ранее у Гете и Шеллинга, соотношений 
символов и знаков существенно отличается оі 
этой трактовки у большинства современных се 
миотиков и во многом также имеет самое ак 
туальное значение. Кроме того, Гегель дает 
пример глубокого детального анализа того, чтс 
сейчас именуется знаковыми системами, и пр*і 
характеристике ряда конкретных проблем и объ¬ 
ектов эстетики, в частности, при анализе зву¬ 
ковых систем в музыке и лирике. 

Гегель в ряде мест дает определение семи 
отических категорий, связывая их со своей кар 
динальной идеей саморазвития духа, в которо* 
(хотя в мистифицированной его идеализмоіѵ 
форме) по-своему отражается реальность раз 
вития человеческой практики и мышления. 



Кажется, первая формулировка проблемы 
дана Гегелем уже в лекциях 1805—1806 гг. 
(раздел II. Иенская философия духа. Субъек¬ 
тивный дух. а) Интеллект). Образ и знак оп¬ 
ределены здесь в их соотношениях. Образ — 
это созерцание духом самого себя как непосред¬ 
ственной реальности. В созерцании есть образ, 
но «еще только в себе» — «бытие, как мое 
бытие, как снятое». И в нем «форма выступает 
как определенность» *. Знак далее выводится 
из образа, как его снятие развитием, самодви¬ 
жением субъективного духа, как превращение 
предмета и его образа в нечто другое, чем он 
сам, и тем самым снятие его объективности. 
Нго содержанием становится — «Я сам — идеа¬ 
лизм, который становится предметом для себя». 
И далее в знаке само Я становится предметом, 
наличным бытием, бытием «языка, как именую¬ 
щей силы». Сначала «язык говорит только этой 
сшостъю-значением вещи, дает ей имя и вы¬ 
сказывает имя как бытие предмета» **. Имя как 
звук моего голоса есть «нечто совершенно иное, 
чем оно есть в созерцании, и это — его истин¬ 
ное бытие». Например, слово «осел» как знак 
«есть звук, который есть нечто совершенно иное, 
нежели само чувственное бытие», но именно как 
свое наличное, чувственное бытие звука, создан¬ 
ного субъектом. Таким образом, «царство обра¬ 
зов» превращается в «царство имен» и тем са¬ 
мым в чистую духовность, чистую субъектив¬ 
ность наличного, предметного бытия ***. Знак — 
снятое и как бы удвоенное бытие. «У имени 
еще иное значение , нежели что имя есть. У 


* Гегель. Работы разных лет. М., 1970, т. 1, с. 289. 

** Там же, с. 291. 

•** Там же, с. 292. 



предмета в знаке — иное значение, нежели что 
предмет есть. Внутреннее имени, [его] значение, 
напротив, есть чувственно-сущее. Его содержа¬ 
ние должно отождествиться с ним самим, с его 
простой сущей духовностью» *. Знак поэтому 
в определенном смысле является произвольным 
актом субъекта, но этот произвол переходит в 
определенное устойчивое пребывание, новое бы¬ 
тие, имя, которое есть все же некоторое пре¬ 
одоление произвола **. «Имя есть упроченный 
знак, остающееся отношение» ***. Другими сло¬ 
вами, Гегель указывает, что знак получает ка¬ 
кую-то устойчивость как чувственное сущее. Это 
замечание косвенно разделяет в знаке чувствен¬ 
ную предметность и его значение. 

В «Философской пропедевтике» (1808—1811) 
Гегель дает уже более развернутое и вместе с 
тем более четкое определение знаков. Это опре¬ 
деление здесь также включено в иерархическую 
структуру категорий 3-й части «Науки о духе» 
(первый раздел — «Дух в его понятии», подраз¬ 
дел «Представление» и его дальнейшее подраз¬ 
деление.— «Память», следующее за А. Воспоми¬ 
нанием и В. Воображением). Параграф 155 
определяет «Знак вообще». Гегель говорит: 
«Так как представление освобождено от внешне¬ 
го наличного бытия и сделано субъективным, 
то наличное бытие и внутреннее представление 
противостоят друг другу, как различные. Про¬ 
извольное соединение внешнего на- 

* Гегель. Работы разных лет, т. 1, с. 293. 

** «Произвол» состоит в том, что я могу условно назвать 
любой предмет, например, осла, по своему «произволу», на 
одном языке ослом, на другом — каким-либо другим словом, 
но в этом «произволе» уже скрыто содержится дальней¬ 
ший шаг к преодолению его. Произвольный акт превра¬ 
щается в субъективно-объективную условность. 

*** Гегель. Работы разных лет, т. 1, с. 295. 



личного бытия с представлением, которое не 
соответствует ему и отличается от него по со¬ 
держанию, соединение, в котором это представ¬ 
ление должно означать наличное бытие, 
превращает представление в з н а к» *. 

И в этой формулировке также существенна 
связь возникновения знака с неким «освобожде¬ 
нием» от внешнего наличного бытия, и первая 
ступень освобождения состоит в «произвольной» 
деятельности субъекта, в соединении субъектом 
какого-то вне его находящегося существования 
с другим, которое само по себе прямой связи 
с обозначающим знаком (словом, звуком, ри¬ 
сунком, предметом) не имеет и только условно 
соединяется с ним. Далее поясняется, что «со¬ 
единение созерцания с представлением» есть 
дело «продуктивной памяти», то есть связано 
с некоторой творческой устойчивостью субъекта, 
и знак получает только то значение, каким его 
наделяет дух. Но как только продуктивной па¬ 
мятью некоторое представление сделано опреде¬ 
лением какого-нибудь наличного бытия, послед¬ 
нее становится в этой связи по сути дела в 
отношение «представлений к другому представ¬ 
ляющему существу, и отсюда начинается тео¬ 
ретическое общение этих существ меж¬ 
ду собою» **. 

Таким образом, Гегель связывает возникно¬ 
вение знаков как освобождения субъективности 
от отраженной образом реальности «созерца¬ 
ния», наличного бытия (в терминологии Гегеля) 
с общением субъектов, выражаясь современ¬ 
ным языком — их коммуникацией. Тем самым 


* Гегель. Введение в философию (Философская пропедев¬ 
тика). М., 1927, с. 179. 

** Там же. 



формальная свобода, произвол чистой субъек¬ 
тивности, с которой начинается у Гегеля все 
это рассуждение, приобретает черты некоей кол¬ 
лективной субъективности, как взаимоотноше¬ 
ний людей и взаимоотношений разных форм 
бытия, выраженных определенными знаками, 
выходящими за пределы чистой субъективности. 
«Высшим созданием» этого движения продук¬ 
тивной памяти становится язык, звуковой и 
письменный, как особая реальность, субъективная 
и объективная. В своей словесной форме язык 
способен обозначать «не только определения 
образов, но и абстрактные представления. 
Посредством словесного знака конкретное 
представление вообще становится чем-то безоб¬ 
разным, отождествляющимся со знаком» *. И 
Гегель поясняет: «Образ умерщвляется, и сло¬ 
во заменяет образ. Это — лев; имя имеет зна¬ 
чение вещи» **. Оно становится «логосом». По 
словам Гегеля, «речь имеет величайшее значе¬ 
ние для людей.— Адам, говорят, дал всем вещам 
(животным) их имена.— Речь есть умерщвление 
чувственного мира в его непосредственном на¬ 
личном бытии, снимание его и превращение 
его в наличное бытие, являющееся призывом, 
который находит отголосок во всех представ¬ 
ляющих существах» ***. 

Иными словами, пользуясь современной тер¬ 
минологией, язык есть объективное средство 
существования коммуникации, общения между 
людьми — не только теоретического (как обоб¬ 
щенность), но и практического в этой своей 
теоретичности. И далее в репродуктивной памя¬ 
ти возникает «удерживание безобразных ря- 

* Гегель. Введение в философию, с. 180. 

** Там же. 

*** Там же. 



дои» как особых рядов, означающих нечто дру- 
іое, чем они сами. И Гегель касается при этом 
процесса изобретения знаков, разделяя знаки 
к; і к «непосредственное подражание» каким-то 
пилениям (например, звукоподражание), икони- 
ческие знаки, согласно современной семиотиче¬ 
ской терминологии, и собственно произвольные 
піаки, которые могут обозначать и абстракции, 
способны символизировать, то есть выполнять 
функции знаков-символов современной семио¬ 
тики. Дальнейшее развитие языка совершается 
рассудком, и происходит переход в следующую 
стадию развития, дух. Так намечается цепочка 
иерархической последовательности: предмет (в 
идеалистической терминологии Гегеля «непо¬ 
средственное созерцание» духа, его наличное 
бытие «в себе»); созерцание предмета — образ; 
снятие образа — знак; переход к символам; 
формальная рефлексия рассудка. Эта цепочка 
есть группа звеньев объективной иерархической 
последовательности саморазвития духа, в мисти¬ 
фицированной форме отражающей и некоторую 
реальную последовательность процесса познания. 

Разумеется, с точки зрения материалисти¬ 
ческой философии, роль образа удваивается; сна¬ 
чала он выступает как непосредственное живое 
созерцание, но в итоге процесса возвращается 
« нова уже как художественный образ, охваты- 
мающий не только предшествующие элементы 
цепочки, но и все последующие стадии ее, 
иключая диалектический конкретный разум, что 
Гегель именует высшим самоположением Абсо¬ 
лютного духа. 

В «Феноменологии духа» (1807) Гегель 
коротко касается категории «признака», не рас¬ 
сматривая ее отдельно от категории знака; но 
различает признаки существенные и несущест- 



венные, разделяя в связи с этим естественные 
и искусственные системы наблюдения природы. 
В других местах «Феноменологии духа» оц кос¬ 
венно вновь разделяет категории знака и при¬ 
знака, сопоставляя их с категориями символа 
и образа, но без специального анализа, только 
как бы подразумевая некоторые их наметивши¬ 
еся категориальные соотношения. Представле¬ 
ния о существенных и несущественных призна¬ 
ках перекликаются с представлениями Дидро 
и Лессинга, о которых скажем дальше. Таким 
образом, уже в этих более ранних произведени¬ 
ях Гегель несколько выходит за рамки понима¬ 
ния знака как субъективной условности. 

В «Науке логики» (1812) категории знака 
уделяются лишь беглые, но существенные заме¬ 
чания в различных разделах «субъективной ло¬ 
гики». Вместе с признаком Гегель рассматривает 
и знак как «чувственно единичное определение 
предмета, которое ради какого-то внешнего ин¬ 
тереса избирается из числа других» *. Дальше 
в связи с категорией символа указывает на 
тщетность желания «фиксировать понятие» по¬ 
средством знаков («Наука логики», том 3, 
раздел «Субъективность») **. Но в разделе 
«Объективность» категория знака уже рассмат¬ 
ривается в связи с понятием процесса «в сфере 
духовного» как средство внешней связи и взаим¬ 
ного уравнения объектов знаками вообще и 
точнее — языком***. Такой же взгляд повторя¬ 
ется на высшей ступени саморазвития духа, 
в разделе «Идея», в главе о познании,— в свя¬ 
зи с категорией «дефиниции», как еще не раз¬ 
витого определения понятия, которое «доволь- 


* Гегель. Наука логики. М., 1972, т. 3, с. 22. 

** Там же, с. 54, см. также с. 50. 

Там же, с. 179. 


*** 



ствуется признаками, то есть такими определе¬ 
ниями, существенность которых для самого 
предмета безразлична и которые скорее имеют 
лишь целью быть знаками для некоторой внеш¬ 
ней рефлексии» *. 

В «Философии духа» (1817) Гегель дает но¬ 
вые, наиболее четкие формулировки категорий 
образа, знака и символа в их соотношениях. 
Образ — обобщенное созерцание, соотнесенное 
как нечто внешнее с «общим представлением», 
с чем-то внутренним. И то и другое связывается 
фантазией и памятью. Фантазия, «облекая» об¬ 
раз в знак, «сообщает ему созерцательность в 
собственном смысле этого слова; в механиче¬ 
ской памяти она в себе самой завершает эту 
форму бытия» **. «Поскольку же (...) освобо¬ 
дившееся от содержания образа общее пред¬ 
ставление становится чем-то созерцаемым в 
произвольно избранном им внешнем материале, 
оно порождает то самое, что — в определенном 
различии от символа — следует назвать зна¬ 
ком» ***. Знак, пишет Гегель, следует рассматри¬ 
вать как «нечто весьма важное». И суть этой 
важности в том, что в знаке «интеллигенция» 
(как процесс познания, деятельности духа) да¬ 
ет «чувственному материалу в качестве его ду¬ 
ши чуждое ему самому значение. Так, например, 
кокарда, флаг или надгробный камень означают 
нечто совсем иное, чем то, на что они непосред¬ 
ственно указывают» ****. 

По отношению к образу знак «есть образ, 
который принял в себя самостоятельное пред¬ 
ставление интеллигенции, как душу, как свое 


* Гегель. Наука логики, т. 3, с. 259. 

** Гегель. Соч. М. 1956, т. 3, с. 264. 

*** Там же, с. 265. 

**** Там же. 



значение. Это созерцание есть знак» *. И да¬ 
лее Гегель дает свое, так сказать, заключитель¬ 
ное, наиболее ясное определение. «Знак есть 
непосредственное созерцание, представляющее 
совершенно другое содержание, чем то, которое 
оно имеет само по себе; пирамида, в которую 
переносится и в которой сохраняется чья-то 
чужая душа. Знак отличен от символа, послед¬ 
ний есть некоторое созерцание, собственная оп¬ 
ределенность которого по своей сущности и 
понятию является более или менее тем самым 
содержанием, которое оно как символ выража¬ 
ет; напротив, когда речь идет о знаке как 
таковом, то собственное содержание созерцания 
и то, коего оно является знаком, не имеют меж¬ 
ду собой ничего общего. В качестве обознача¬ 
ющей интеллигенция обнаруживает поэтому 
большую свободу и власть при пользовании 
созерцанием, чем в качестве символизирую¬ 
щей» **. 

Мы видим, таким образом, целую цепочку 
гегелевских определений знака как одной из 
категорий в его общей системе. Их стоило на¬ 
помнить читателю не только как выборку 
существенных цитат, несмотря на внешне тя¬ 
желые, громоздкие и во многом повторяющиеся 
формулировки, которые могут отпугнуть совре¬ 
менного читателя, их стоило напомнить, ибо 
здесь наглядно выступает не только действитель¬ 
ное многословие, связанное с мистифицирующей 
формой «кружащейся в себе абстракции», но и 
богатство гегелевской мысли. 

Как видим, во всех вариациях гегелевского 
определения знака и его соотношений с обра- 


* Гегель. Соч., т. 3, с. 265. 

** Там же, с. 265—266. 



іом знак всегда определяется как нечто чувст¬ 
венно наличное и воспринимаемое, обозначаю¬ 
щее, то есть указывающее, представляющее или 
замещающее нечто совершенно другое, чем оно 
есть. И это замещение осуществляется произволь¬ 
но или условно употребляющим или изобража¬ 
ющим знак субъектом. Определение знака как 
замещения чего-то, чем он не является и с чем 
не имеет какой-либо объективно необходимой 
с вязи, являлось к этому времени уже более или 
менее традиционным, начиная по крайней мере 
с Локка *. Но, как подчеркивает сам Гегель, 
впервые в истории философии эти категории 
были связаны им с определенной стадиальной 
последовательностью процесса развития позна¬ 
ния, который Гегель рассматривал как движе¬ 
ние Абсолютного духа. Но мало того. Пони¬ 
мание знака как снятия субъектом первичного 
образа, в результате чего знак как бы «облека¬ 
ет» образ, является по сути идеализацией пред¬ 
метности, превращенной в достояние чистого 
субъекта как его общность, соединение с дру¬ 
гими субъектами и объектами. В гегелевском 
рассуждении уже достаточно ясно выражены 
основные категории позднейшей «семиотики», 
начиная с определения знака как чего-то, бытие 
которого состоит в том, что оно есть нечто 
другое, как заместитель или представитель это¬ 
го другого, в той или иной степени условный и 
произвольный. Но эта условность и произволь¬ 
ность у Гегеля сама обусловлена, связана с 
отбирающей рефлексией, чем-то «третьим». Та¬ 
ким образом, функция знаков становится необ¬ 
ходимым условием и формой общения (комму¬ 
никации), которые рассматриваются как род 

' См. Лифшиц Мих. Лессинг и диалектика художественной 
формы. — В кн.: Лессинг и современность. М., 1981, с. 93—94. 



объективного процесса — точнее, процесса объ¬ 
ективирования сознания во вне. 

При этом предполагается, что инобытие вещи 
как знака возможно только благодаря факту ее 
собственного наличного бытия, ее вещественной 
чувственности, доступной нашему восприятию 
и создающей особый безобразный чувственный 
ряд — фигур, звуков, предметов, их сочетаний. 
Глубокое представление Гегеля о роли знака 
как растворения и одновременно — «облекания» 
первичного образа ведет нас к такому пониманию 
роли эстетического знака, в котором это облека- 
ние представляет собой особое бытие этого 
знака. 

Я не останавливаюсь здесь на связи гегелев¬ 
ских представлений с предшествующей историей 
понимания знака. Подчеркну лишь, что новое 
здесь состояло и в стремлении связать соотно¬ 
шение образов и знаков со стадиальностью раз¬ 
вития духа как процесса индивидуального по¬ 
знания, и его исторической эволюции, и общей 
диалектической логики бытия. Знак есть времен¬ 
ное, противоречивое умерщвление образа и вме¬ 
сте с тем средство осуществления его собствен¬ 
ной жизни. Таким образом, Гегель более верно, 
чем современные «семиотики», очертил место 
знаков в общей системе познания, науки, ис¬ 
кусства. 

В «Эстетике» Гегеля сохраняются изложен¬ 
ные выше его общие представления о знаке. 
Они повторяются, как уже установленные, в 
частности, подтверждается понимание знака как 
чего-то условно обозначающего нечто отличное 
от него самого и не имеющего с этим отличным 
чего-либо существенно общего, в отличие от ме¬ 
тафоры, символа и образа, и в широком и в 
более узком понимании этого термина (как пе- 



рехода от метафоры к сравнению). Вместе с 
гем в «Эстетике» знаки и связанные с ним ка¬ 
тегории рассматриваются как формы, специфи¬ 
ческие для определенных ступеней развития 
искусства. Они присутствуют на всех ступенях, 
но только для первой, наименее развитой, сту¬ 
пени истории искусства являются определяю¬ 
щими. Соответственно с этим общее определе¬ 
ние знака вновь напоминается в связи с опре¬ 
делением символического искусства и символа. 
«Символ есть прежде всего некий знак. При 
простом обозначении связь между значением 
и его выражением есть совершенно произволь¬ 
ное соединение. Данное выражение, данная чув¬ 
ственная вещь или образ в столь малой степе¬ 
ни представляют сами себя, что вызывают в 
представлении, скорее, некоторое чуждое им 
содержание, с которым они отнюдь не должны 
находиться в какой-то необходимой специфиче¬ 
ской связи. Так, например, в языках определен¬ 
ные звуки являются знаками определенных пред¬ 
ставлений, чувств и т. д. Но преобладающая 
часть звуков того или иного языка связана с 
иыраженными посредством них представлениями 
лишь случайным для содержания образом, хо¬ 
ти исторически и можно было бы доказать, что 
первоначальная связь между ними носила дру¬ 
гой характер; различие между языками в том 
преимущественно и состоит, что одно и то же 
представление выражается в них разными зву¬ 
ками. Другим примером таких знаков служат 
инета (...), употребляемые на кокардах и флагах 
для указания, к какой нации принадлежит дан¬ 
ное лицо или данный корабль. Такой цвет не со¬ 
держит в себе качества, которое было бы обще 
ему с его значением, то есть необходимо свя- 
іывало бы данный цвет с нацией, которую он 



представляет. По отношению же к искусству 
мы не должны рассматривать символ в том же 
безразличии друг к другу смысла и его обозна¬ 
чения, так как искусство состоит как раз в со¬ 
отношении, родственности и конкретном взаимо¬ 
проникновении смысла и образа» (2, 14). Здесь 
эта оговорка касается символа именно как эс¬ 
тетической категории. 

«Иначе обстоит дело со знаком, который 
должен быть символом. Льва, например, берут 
как символ великодушия, лисицу — как сим¬ 
вол хитрости, круг — как символ вечности, тре¬ 
угольник — как символ триединства. Но лев и 
лисица сами по себе обладают тем свойством, 
значение которого они должны выражать» 
(2, 14—15). Треугольник как символ триедин¬ 
ства также имеет некоторое подобие обознача¬ 
емому. «В подобных символах чувственно на¬ 
личные предметы уже в своем существовании 
обладают тем значением, для воплощения и вы¬ 
ражения которого они употребляются, и символ, 
взятый в этом более широком смысле, является 
не просто безразличным знаком, а таким зна¬ 
ком, который уже в своей внешней форме за¬ 
ключает в себе содержание выявляемого им 
представления. Вместе с тем он должен вызы¬ 
вать в нашем сознании не самого себя как 
данную конкретную единичную вещь, но лишь 
то всеобщее качество, которое подразумевается 
в его значении» (2, 15). 

Бросается в глаза, что этб более широкое 
понимание символа отвечало многовековой прак¬ 
тике реального употребления символов в духов¬ 
ной жизни человечества. Но, в отличие от ре¬ 
лигиозных представлений и от предшественни¬ 
ков Гегеля в философии и науке, связь чувст¬ 
венной наличности бытия с ее глубинным смыс- 



лом здесь является только промежуточной ста¬ 
дией на пути к более глубокому постижению 
истины, что выгодно отличает взгляд великого 
немецкого философа и от всех последующих 
идеалистических и эклектических теорий символа, 
включая их современные образцы. В «Науке 
логики» Гегель писал, что символ может дать 
только «нечто намекающее на понятие», а не 
его адекватное выражение; «внешняя природа 
символа не подходит для этого». Но Гегель не 
анализирует дальше уже намеченное им самим 
разделение художественных и нехудожественных 
символов, хотя конкретное описание символи¬ 
ческого искусства в «Эстетике» косвенно помо¬ 
гает нам усвоить это различие. 

Эстетика Гегеля близка к понятию символа 
у Гете и отчасти у Шеллинга *, но отнюдь не 
совпадает с их пониманием вопроса. В отличие 
от них символ у Гегеля не является совершен¬ 
ной или обязательной формой искусства. Он яв¬ 
ляется чем-то низшим, неразвитой формой ис¬ 
кусства по сравнению с художественным обра¬ 
зом, который, по Гегелю, как бы возрождает 
непосредственное созерцание, пройдя через опо¬ 
средствование наличного бытия всей цепью раз¬ 
вития мыслящего познания, еще не достигшего 
самотождества в конкретности диалектического 
разума. Это понимание символа резко отличает 
Гегеля и от понимания символа у основателей 
новейшей семиотики типа Пирса или Морриса; 
хотя некоторые формулировки Гегеля, если пом¬ 
нит читатель, допускают и другое, более узкое 
понимание символа, как еще более отвлеченной 
от объекта формы, чем простой знак. 


* У Шеллинга «голый образ» это «голое бытие, лишенное 
значения», а символ — «осмысленный образ». 



В конкретном анализе искусства, в последу¬ 
ющих частях «Эстетики» Гегель, однако, делает 
ряд наблюдений, показывающих некоторые осо¬ 
бенности эстетических знаков, отличающие их 
от знаков в их наиболее чистом, совершенно 
условном понимании. При анализе музыки и 
поэзии, особенно — лирики, он показывает, 
что системы звуков здесь не являются чем-то 
совершенно чуждым им обозначаемому и тем 
более не являются произвольными или только 
условными. 

Так, звучание лирического стихотворения 
есть само по себе некий образ, необходимая 
сторона эстетического субъекта, как образ су¬ 
щественных сторон самой действительности, 
определенной ступени развития человеческой 
всеобщности и особенности. Поэтому здесь эсте¬ 
тический знак выражает уже определенную эс¬ 
тетическую закономерность «в качестве чего- 
то самостоятельного». Чувственная сторона зна¬ 
ка становится элементом чувственной формы 
идеи, художественного образа *. Но только эле¬ 
ментом, «облекающим» образ на этой высшей 
ступени его развития. Если бы Гегель не был 
идеалистом, он должен был бы добавить: обра¬ 
за как отражения действительности, особой вто¬ 
рой идеально-реальной действительностью, соз¬ 
даваемой художником, выражением историче¬ 
ской закономерности. Но и без этого важно под¬ 
черкнуть, что так или иначе Гегель в эстетиче¬ 
ских знаках видит только элементы, формы су- 


* Ср. «Эстетика», кн. третья, например: в музыке .царство 
звуков не должно служить в качестве простых знаков, оно 
в своем свободном становлении может прийти к такому оформ¬ 
ленному целому, которое обращает в свою существенную цель 
свою собственную форму «в качестве художественного зву¬ 
кового образа» (с. 286). 



ществования художественного образа, посколь¬ 
ку эти знаки уже перестают быть только зна¬ 
ками, поскольку звуки музыки или звуки лири¬ 
ческого стихотворения, его ритмы, рифмы и 
т. д. как знаки имеют уже собственное художе¬ 
ственное бытие, не укладывающееся в субъек¬ 
тивно условную связь с чем-то вне их находя¬ 
щимся. 

Но и сам образ в целом, и само лирическое 
произведение в своей внутренней целостности 
как живой организм, по выражению Гегеля, в 
своей актуальной бесконечности, одновременно 
есть именно то, что оно есть (в своей собствен¬ 
ной конкретности и полноте бесконечных опре¬ 
делений замкнутого многообразия), и то, что 
оно не есть — бесконечный ряд возникающих 
из него подобий и ассоциаций. В этом смысле 
классическое искусство также может быть сим¬ 
волично. 

Образ Прометея у Эсхила значит не толь¬ 
ко то, что он значит, то есть образ именно 
этого героического индивида и типа. Он содер¬ 
жит в себе бесконечный ряд других Прометеев, 
рожденных совокупностью его значений. На¬ 
пример, Прометея Гете и Прометея в любом 
переносном значении. Образцом этого могут 
служить и образ Фауста у Гете, Гегелю хорошо 
знакомый, и образ Медного Всадника у Пушки¬ 
на, и даже любой художественный образ, вплоть 
до Чичикова или Городничего у Гоголя, где 
символические стороны как бы скрыты в полно¬ 
те их внутреннего богатства. Эти символиче¬ 
ские моменты выступают как стороны и функ¬ 
ции художественного образа. 

Стоит в этой связи вспомнить одного из 
основоположников материалистической эстети¬ 
ки — Лессинга, принимающего деление на ес- 
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тественные и произвольные знаки *. Лессинг 
показывает, что «произвольные» знаки могут 
переходить в «естественные» (которые он по¬ 
нимает как объективные признаки, первичные 
элементы художественного произведения, обра¬ 
за), если последовательность этих произвольных 
знаков отвечает естественной последователь¬ 
ности, в какой-то мере ее отражает. 

Не останавливаясь здесь на разборе различ¬ 
ных концепций роли эстетических знаковых си¬ 
стем, отмечу, что автор этого сообщения цели¬ 
ком присоединяется к тем, кто считает невозмож¬ 
ным сводить специфику искусства к каким-то 
знаковым системам. Конечно, любое произве¬ 
дение художественного или научного творчества 
оперирует теми или иными знаками (словами, 
цифрами, красками и т. д.). Констатация этого 
факта сама по себе не содержит ничего ошибоч¬ 
ного. 

Однако весь вопрос в том, какова роль этих 
знаковых систем в процессе отражения дей¬ 
ствительности искусством и наукой. Конста¬ 
тация их наличия в произведениях всякого ду¬ 
ховного творчества становится ошибкой, если 
она противопоставляется познанию как отраже¬ 
нию действительности в специфических образах 
искусства или понятиях науки. Именно в этом 
противопоставлении заключаются реальные 
ошибки современных семиотических теорий ис¬ 
кусства, стремящихся превратить духовное 
творчество в деятельность условную, произволь¬ 
ную, субъективную. 


* См. Лессинг. Лаокоон, или О границах живописи и поэ¬ 
зии (М., 1957) — особенно «Наброски продолжения «Лаоко- 
она», с. 3—6, 73—75, 92—98. Кант в «Антропологии» (1798) 
разделяет знаки на «произвольные», «естественные» и «зна¬ 
мения», но не связывает с эстетикой объективности. 



В зарубежной литературе наиболее последо¬ 
вательная попытка найти место искусства в 
«системах знаков» была сделана Моррисом. 
Он определяет художественное произведение 
как сложное знаковое образование, основа ко¬ 
торого — так называемые (пс Пирсу) «икони- 
ческие (или изобразительные) знаки, имеющие 
ценность», и поэтому эстетика является частью 
семиотики *. Согласно Моррису, «иконический 
знак — единственный среди знаков, который 
денотирует самого себя, то есть знаковое сред¬ 
ство само имеет обозначаемое свойство» **, хо¬ 
тя бы даже только воображаемого «денотата». 
Например, рисунок, изображающий кентавра, 
имеет некоторые свойства воображаемого кен¬ 
тавра. Однако позже Моррис сам признал эту 
концепцию «слишком простой». С одной сторо¬ 
ны, в рисунке, изображающем кентавра, присут¬ 
ствуют далеко не все его главные свойства 
(например, не видны его мясо и кости); с дру¬ 
гой стороны, широко распространены икониче- 
ские знаки воображаемых объектов, не являю¬ 
щиеся художественными (например, чертеж лю¬ 
бого непостроенного дома). 

Касаясь своего прежнего определения искус¬ 
ства как знака ценности, Моррис признает, что 
«эстетический знак не означает его собственную 
объективную ценность», и пишет, что искусство 
имеет объективную ценность лишь постольку, 
поскольку оно способствует «позитивному пре¬ 
ференциальному поведению» или «дает удовле- 


* Моггіз СН. №. АезІНеіісз ап(і ІНе ТНеогу о! 5і&пз. — 
іоіігп. о! СІпіПесі Зсіепсе [Егкеппіпізз]. ТНе На^ие, 1939, 
\ 8, р. 131 — 150. 

** См. в позднейшем изложении самого Морриса: Моггіз 
СІі. \Ѵ. Зі^піПсаІіоп апсі Зідпііісапсе. СатЬгісі^е (Мазз.), 
ГМ)4, р. 68—69. 
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творение тому, кто его воспринимает». Это уже 
что-то другое, но очевидно, что и это «поведен¬ 
ческое» определение не позволяет отличить 
искусство от множества других знаковых явле¬ 
ний, начиная с танца пчел или любовных жес¬ 
тов пингвинов и кончая различного рода чело¬ 
веческими обрядами, жестами, а также многими 
научными или публицистическими произведе¬ 
ниями. 

Несколько другая характеристика роли и 
специфики знаков в искусстве дана в очень 
популярной на Западе, вышедшей многими из¬ 
даниями, «Теории литературы» Уэллека и Уор¬ 
рена *. Для этих авторов «художественное про¬ 
изведение есть целостная система знаков, или 
структура знаков, служащая специальной эсте¬ 
тической цели». И авторы пытаются уяснить 
конкретные отличия двух разных знаковых си¬ 
стем — языков науки и художественной лите¬ 
ратуры. 

Главное отличие они видят в том, что «иде¬ 
альный научный язык — чисто денотативен» 
и стремится к однозначности; кроме того, знак 
выбирается в науке «совершенно произвольно, 
поскольку может быть заменен эквивалентными 
знаками». Он «прозрачен», недвусмыслен, тогда 
как художественный язык «обилен двусмысли- 
ями» и высоко «коннотативен». В искусстве 
более экспрессивен и в самом знаке подчеркнут 
«звуковой символизм слова». В результате худо¬ 
жественный язык более глубоко и непосредст¬ 
венно «включен» в историческую структуру ес¬ 
тественного языка и выявляет в нем «знание 
о самом себе, как знаке». 


* Цит. по: и Уеііек /?., ѴРаггеп Л. ТЬе ТНеогу о! ІЛегаіиге. Ьоп- 
сіоп, 1955, 403 р. 



Однако, признают Уэллек и Уоррен, «труд¬ 
нее установить отличие между повседневным и 
литературным языком», так как естественный 
язык также коннотативен и также имеет экс¬ 
прессивные функции. Единственное конкретное 
отличие авторы видят в том, что естественный 
язык только иногда «дает сведения о самой сво¬ 
ей знаковости». Поэтический же язык «органи¬ 
зует (...) ресурсы повседневного языка, иногда 
насилует его». Однако специфику этой органи¬ 
зации авторы не выясняют. Другое «прагмати¬ 
ческое» отличие состоит в том, что поэтический 
язык заключает в себе «незаинтересованное со¬ 
зерцание», «эстетическую дистанцию». Таким 
образом, авторы возвращаются к одному из 
представлений классической кантианской эсте¬ 
тики, которая обходилась без всяких «знаковых 
систем». 

Однако и эта черта признается ими «теку¬ 
чей», поскольку существует искусство с опреде¬ 
ленной практической направленностью. Наибо¬ 
лее ясно отличие искусства выступает в «рефе¬ 
ренциальном аспекте», так как художественное 
творчество, по словам Уэллека и Уоррена, вы¬ 
ражает отношение к некоему воображаемому 
миру. При этом якобы литература «не нужда¬ 
ется в употреблении образов» (имеются в виду, 
собственно, только первичные чувственные об¬ 
разы); тем самым отвергается гегелевское оп¬ 
ределение искусства. Правда, в другом месте 
указано, что в искусстве бывают и чувственные, 
и «интеллектуальные» образы, которые могут 
совмещать в себе «представление и репрезента¬ 
цию». 

Касаясь категории символа, Уэллек и Уор¬ 
рен отмечают, что в алгебре и логике это — 
конвенциональный знак, а религиозные символы 



«основаны на некотором внутреннем отношении 
между знаком и обозначаемой вещью». Чем же 
отличаются они от художественных? Это остает¬ 
ся совершенно невыясненным. Авторы цитируют 
определение символа Кольриджем (которое по 
существу является лишь вариацией шеллингов¬ 
ского), однако основное отличие символа от об¬ 
раза или метафоры усматривают в «повторяемо¬ 
сти» и «постоянстве». 

Другие варианты семиотических и символи¬ 
ческих теорий представлены работами Кассире¬ 
ра, Лангер, Гамбургер (последняя в некоторых 
отношениях наиболее интересна), структурали¬ 
стов Тодорова, Греймаса, Якобсона и многих 
других, на разнообразной философской основе — 
от неокантианства до различных форм позити¬ 
визма. Иногда при этом отдается дань уважения 
и гегелевской эстетике, но в смешении с вариа¬ 
циями концепций, ей глубоко чуждых и обычно 
являющихся шагом назад, от Гегеля. Есть и по¬ 
пытки соединить структурализм с марксизмом. 

Среди советских работ наиболее детально 
описаны художественные знаковые системы в 
работах Ю. М. Лотмана. Методология этих 
исследований неоднократно подвергалась спра¬ 
ведливой критике. Лотман определяет искусство 
как особый тип вторичных моделирующих зна¬ 
ковых систем *, причем основным отличием ху¬ 
дожественной модели является у него то, что 
она как целое есть знак. Это исходное опреде¬ 
ление принимается с небольшими вариациями 
и другими нашими структуралистами или близ¬ 
кими к структурализму авторами **. Это опре- 


* Лотман Ю. М. Структура художественного текста. М., 
1970, с. 16. 

** Например, «Проблемы этики и эстетики», вып. 2. Л., 1975, 
с. 97. 



деление противопоставляется «традиционному» 
пониманию искусства как отражения действи¬ 
тельности в художественных образах (хотя по¬ 
нятие образа отчасти включено в понятие самой 
модели). Напомню, что, согласно В. А. Штоффу 
(на более ранние работы которого ссылается и 
сам Лотман): «Под моделью понимается такая 
мысленно представляемая или материально 
реализованная система, которая, отображая или 
воспроизводя объект исследования, способна 
замещать его так, что ее изучение дает нам 
новую информацию об этом объекте» *. Штофф 
указывает также, что в модели единство обще¬ 
го и единичного целиком подчинено общему. 
С этим связана принципиальная повторяемость 
всякой модели, в то время как любое художе¬ 
ственное произведение всегда характеризуется 
единством повторимости и неповторимости. 

Хотя в художественном произведении «есть 
элементы и моделирования художником дейст¬ 
вительности соответственно своему эстетическо¬ 
му идеалу (который также есть отражение, об¬ 
раз действительности в ее возможностях, тен¬ 
денциях.— А. М.), но всегда не только модели¬ 
рования. И понятие идеала опять-таки шире 
и глубже понятия модели» **. Но если даже 
согласиться с неточным применением понятия 
моделирования, оно все-таки не улавливает спе¬ 
цифику художественных «моделей». Лотман сам 
оговаривает, что художественная литература 
«не единственная вторичная моделирующая 
система, но рассмотрение ее в этом ряду увело 
бы нас слишком далеко в сторону от нашей 

* Штофф В. Л. Моделирование и философия. М.—Л., 1966, 
с. 19. 

** Македоноѳ А. В. Анализ художественного мастерства.— 
В кн.: Современная литературно-художественная критика. 
Л., 1975, с. 91. 



непосредственной задачи» *. Однако он все же 
понимает, что именно выявление специфики ху-' 
дожественного творчества должно входить в 
его задачу. 

Отсюда ряд попыток сформулировать эту 
специфику, иногда по какому-нибудь одному 
признаку. Например: «Искусство — самый эко¬ 
номный и компактный способ хранения и пере¬ 
дачи информации» **. Но этот тезис, часто встре¬ 
чающийся и у других авторов, ничем не дока¬ 
зывается, и вряд ли можно доказать, что 
статья Эйнштейна об общем принципе относи¬ 
тельности и другие лучшие произведения на¬ 
уки — менее «компактны», чем художественное 
произведение. В структуралистской литературе 
также неоднократно повторяется утверждение, 
что в искусстве текст становится знаком. Дру¬ 
гими словами, художественное произведение 
в целом имеет знаковую функцию. Это опреде¬ 
ление повторяет обычные представления симво¬ 
лических теорий искусства, но с тем же успехом 
может быть отнесено и к свадебному обряду 
и к танцам пчел. 

В другом месте («Лекции по структуральной 
поэтике», 1964) Лотман описывает целый ком¬ 
плекс — до десяти признаков художественных 
систем. Первый признак, по Лотману: «Созда¬ 
нию научной модели предшествует аналитиче¬ 
ский акт. Модель в искусстве создается иначе: 
художник имеет синтетическое представление 
о целостности воспроизводимого объекта, и 
именно эту целостность и моделирует» ***. Ста- 


* Лотман Ю. М. Структура художественного текста, с. 30. 

** Там же, с. 33. 

*** Лотман Ю. М. Лекции по структуральной поэтике. Тарту, 
1964, с. 32. 



рое, часто повторяющееся, но совершенно не 
основательное представление о якобы большем 
синтетизме, целостности художественного твор¬ 
чества по сравнению с научным. На деле, с 
одной стороны, любой творческий акт художника 
включает (как и творческий акт ученого) пере¬ 
работку исходного созерцания и представления 
с участием анализа. Без этого создание любой 
художественной «модели» (например, типа Оне¬ 
гина или Чичикова) было бы невозможно. С 
другой стороны, в любом научном творчестве, 
даже самом абстрактном, есть исходное созер¬ 
цание целостности (об этом, в частности, писал 
Эйнштейн). А в так называемых конкретных 
науках это особенно ясно. Геолог, географ, исто¬ 
рик, так же как художник, начинают с конкрет¬ 
ного созерцания какой-либо единичной конкрет¬ 
ной целостности — ландшафта, геологического 
тела, исторического события. Далее следует по 
возможности целостное — и аналитическое и 
синтетическое — описание. Заканчивается весь 
процесс мысленным воспроизведением этой це¬ 
лостности, как «мысленной целостности, мыслен¬ 
ной конкретности» (Маркс) *. Это целое как 
мыслимое целое «есть продукт мыслящей голо¬ 
вы, которая осваивает для себя мир единствен¬ 
но возможным для нее способом,— способом от¬ 
личающимся от художественного, религиозного, 
ирактически-духовного освоения этого мира» **. 
Целостность художественного произведения су^ 
щественно отличается от целостности научного 
произведения. Но в том и другом случае соче¬ 
таются анализ и синтез, и отличие вовсе не 
заключается в степени целостности. Это отли- 


* Маркс К., Энгельс Ф. Соч., т. 46, ч. 1, с. 38. 

** Там же. 



чие необходимо раскрыть, но тезис Лотмана ни¬ 
чего не дает для такого раскрытия. Скажем 
заранее, что так же обстоит дело и с другими 
тезисами. 

Второе отличие «художественного моделиро¬ 
вания» состоит, если верить автору, в следую¬ 
щем: «В ходе художественного воссоздания 
модели объекту приписывается определенная 
структура, что составляет одну из сторон худо¬ 
жественного познания жизни» *. Но это (с ого¬ 
воркой о неточности термина «приписывание») 
входит и в процесс научного познания. Третий 
признак: «...при воссоздании объекта в художе¬ 
ственной модели мы имеем дело с заведомо не¬ 
тождественными структурами. Уже в самом 
элементарном художественном акте: в наскаль¬ 
ном воспроизведении мамонта или бизона — не¬ 
полная аналогия принимается за полную» **. 
Другой пример — статуя как модель не только 
человеческого тела, но и человека и человече¬ 
ского переживания. Тут «отличие скульптуры 
от анатомического макета, хотя оба они удов¬ 
летворяют распространенному определению ис¬ 
кусства: познание в образной форме» ***. То 
верное, что есть в этих словах, лишь повторяет 
один из тезисов классической эстетики (особен¬ 
но полно развитый Белинским) о специфике 
художественного образа, воспроизводящего дей¬ 
ствительность «в ее истине», в ее предельной 
полноте, но без механической полноты аналогии. 
Принципиальное отличие художественного об¬ 
раза от «макета» выяснено Гегелем и Белин¬ 
ским. Напрасно Лотман приписывает им их 
отождествление. Еще Аристотель понимал ми- 

* Лотман. Ю. М. Лекции по структуральной поэтике, с. 32. 

** Там же. 

*** Там же, с. 32—33. 



мезис не как простое подобие, а как воображае¬ 
мую реальность, воспроизводящую объективную 
действительность в ее «возможном». 

Не улавливает специфику искусства и по¬ 
следующее рассуждение Лотмана: «Поскольку 
модели в искусстве не предшествует полный 
анализ природы элементов и их структуры, за¬ 
мененной аналогией по сходству, модель в ис¬ 
кусстве, с одной стороны, не поддается такому 
однозначному логическому истолкованию (...). 
С другой стороны, (...) позволяет производить 
гораздо более широкий круг умственных экспе¬ 
риментов и таит гораздо более широкие возмож¬ 
ности непредвиденных открытий, чем научная 
модель» *. Тут есть зерно истины, правда, силь¬ 
но искаженное. Суть дела Лотман обходит и 
поэтому неточно описывает действительно важ¬ 
ный признак искусства. Многозначность свойст¬ 
венна не только художественному творчеству. 
Всестороннее познание географического ланд¬ 
шафта или исторического события дает не мень¬ 
шие «возможности непредвиденных открытий», 
чем изображение ландшафта художником-пей- 
зажистом или исторического события истори¬ 
ческим романом. Это — разные возможности, но 
одинаково широкие. Четвертый признак, по Лот¬ 
ману: «Структура модели, которая воспринима¬ 
ется как тождественная структуре объекта, 
вместе с тем является отражением структуры соз¬ 
нания автора, его мировоззрения», «обычная 
научная модель есть нечто самодовлеющее, от¬ 
дельное», а «модель в искусстве (произведение 
искусства) — лишь элемент более сложной струк¬ 
туры, существующей только в отношении к та¬ 
ким структурным понятиям, как «модель мира» 


* Лотман Ю. М. Лекции по структуральной поэтике, с. 33. 



и «модель авторской личности» *. Из этого вы¬ 
текает пятое отличие: «Произведение искусства 
является одновременно моделью двух объек¬ 
тов — явления действительности и личности 
автора» и шестое: «Между моделью (...) и лич¬ 
ностью автора существует двусторонняя обрат¬ 
ная связь» **. 

Во всех этих случаях Лотман исходит из 
того, что вторая действительность искусства 
выступает в форме действительности, свободно 
созданной художником, и он непосредственно 
в ней участвует как авторское я. Что же ка¬ 
сается научного творчества, то в нем образ от¬ 
ражает необходимость самой действительности, 
независимой от личности ученого. Но, во-первых, 
здесь также термин «художественный образ» 
подменяется термином «модель». Во-вторых, 
имеются явления, не относящиеся к художест¬ 
венному творчеству, например, философские 
системы, которые, будучи «моделями мира», в 
то же время непосредственно связаны с индиви¬ 
дуальностями их создателей. И мы говорим 
поэтому — «философия Платона», «платонизм», 
«философия Гегеля» и т. д. Еще более непосред¬ 
ственно печать авторской личности сказывается 
в произведениях публицистики, политической 
литературы, в том числе и во «вторичных моде¬ 
лирующих знаковых системах», с ними связан¬ 
ных. С другой стороны, и в художественном 
творчестве само авторское я есть форма отра¬ 
жения действительности, «представитель» ее 
определенных тенденций. 

Седьмой тезис Лотмана непосредственно ка¬ 
сается «знаково-коммуникативной природы» 


* Лотман Ю. М. Лекции по структуральной поэтике, с. 33. 

** Там же. 



искусства, но сводится к вариации предыдущих 
тезисов — «художник не только разъясняет дей¬ 
ствительность как определенную структуру (по¬ 
знавательная роль искусства), но и сообщает, 
навязывает аудитории (...) свою структуру со¬ 
знания (...). На этом основана социальная, 
агитационная природа искусства» *. В этой ва¬ 
риации особенно выявляется ошибочная сторона 
предыдущих тезисов, ибо познавательной при¬ 
роде искусства неправильно противопоставляет¬ 
ся его активность. На деле самый процесс по¬ 
знания (который Лотман неточно именует «разъ¬ 
яснением») действительности есть, как известно, 
активный, а не зеркально мертвый акт, а сама 
активность сознания художника отражает дея¬ 
тельное начало, самодвижение объективной дей¬ 
ствительности. Неточно также отождествление 
агитационного и социального. И ни одна из 
этих формулировок не указывает на что-либо 
присущее только искусству. 

Восьмой признак, по Лотману, состоит в 
том, что художественная модель — «не идея, 
а структура — воплощенная идея» **. Он также 
не специфичен для искусства. Девятый: «Модель 
в науке и технике существенно отличается от 
произведений искусства». «Научная и техниче¬ 
ская модель совершенно не обязательно должна 
быть гомологичной моделируемым объектам, 
но даже в этом последнем случае она представ¬ 
ляет по отношению к этим объектам некую ма¬ 
териально воплощенную абстракцию родового 
вида» ***, а в произведениях искусства «сама кон¬ 
кретность получает характер всеобщности» ****. 

* Лотман Ю. М. Лекции по структуральной поэтике, 
с. 33—34. 

** Там же, с. 34. 

*** Там же. 

Там же, с. 35. 
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Эта всеобщность достигается «не заменой инди¬ 
видуальной модели всеобщей, а «повышением» 
этого индивидуального изображения в ранге, 
включением его в ряд отвлеченно-понятийных 
связей» *. Здесь опять на немыслимом ученом 
жаргоне повторяется одно из давно известных 
положений классической эстетики — единство 
особенного и всеобщего в художественном об¬ 
разе, в процессе художественной типизации. Од¬ 
нако Гегель и Белинский более конкретно опре¬ 
деляли специфику этой особенности искусства. 
Формулировка же Лотмана является некоторым 
шагом назад, так как может быть отнесена и 
к процессам научного творчества. В географии, 
например, при типизации ландшафтов также 
сама конкретность данного ландшафта, типово¬ 
го примера получает характер всеобщности пу¬ 
тем включения в ряд понятийных связей между 
отдельными ландшафтами данного типа. Более 
того, как раз в искусстве процесс типизации 
идет несколько другим путем, хотя также содер¬ 
жащим понятийные связи. 

Десятый — и заключительный — тезис Лот¬ 
мана состоит в том, что «модель в искусстве 
отличается обязательным качеством наглядно¬ 
сти (впрочем, это свойство присуще очень широ¬ 
кому классу моделей). Спецификой искусства 
будет не только высокая значимость этой на¬ 
глядности, но и особый ее характер» **. Но 
в чем же состоит эта «особость»? Лотман ни¬ 
чего не говорит об этом. Кроме того, нагляд¬ 
ность многих художественных «моделей» (на¬ 
пример, сонат Бетховена или многих стихотво¬ 
рений Блока) бесспорно меньше наглядности 


* Лотман Ю. М. Лекции по структуральной поэтике, с. 35. 

** Там же, с. 36. 



анатомического макета. Лотман указывает еще 
на особую роль интуиции в процессе художе¬ 
ственного познания, но опять-таки мы ничего 
не узнаем о том, чем она отличается от инту¬ 
иции в научном творчестве. , 

Итак, из десяти пунктов, характеризующих, 
но Лотману, специфику искусства как вторичных 
моделирующих знаковых систем, только два 
пункта в какой-то мере указывают на действи¬ 
тельные специфические признаки; причем это 
как раз признаки художественных образов, дав¬ 
ным-давно и гораздо лучше выраженные клас¬ 
сической эстетикой без всякой семиотики. Бо¬ 
лее того, из работ Лотмана (как и других пред¬ 
ставителей знаковой эстетики) мы в сущности 
ничего не узнаем о специфике именно художе¬ 
ственных «систем», ибо те признаки, которые 
указывались как специфические, на деле тако¬ 
выми не являются. Кроме уже разобранных, 
приведу еще одну дефиницию. «Понятие знака 
в искусстве оказывается строго функциональным, 
определяемым не как некая материальная дан¬ 
ность, а как пучок функций». Но, как известно, 
это относится и к знакам естественных языков, 
причем к числу действительных отличий отно¬ 
сится как раз большее значение в художествен¬ 
ном языке «пучка функций» самой материаль¬ 
ной данности знака (например, звучание слов 
или свойств красок) *. 

Вслед за Моррисом Лотман делает попытку 
выявить особую роль иконических, или «идео¬ 
графических», знаков в искусстве, их специфику. 
«В отличие от знаковых систем языкового типа, 


* Ср.: К. Маркс: «Физические свойства красок и мрамора 
не лежат вне области живописи и скульптуры».— Соч., т. 46, 
ч. 1, с. 118. 



разделение изучения плана содержания и плана 
выражения в искусстве невозможно» *. Знако¬ 
вые системы в искусстве имеют не только ико- 
нический характер. Так, словесный знак — это 
«вторичный знак изобразительного типа (воз¬ 
можно, его следует соотнести с «образом» тра¬ 
диционной теории литературы). Этот вторичный 
изобразительный знак обладает свойствами 
иконических знаков: непосредственным сходст¬ 
вом с объектом, наглядностью», вместе с тем 
в нем есть и сходство, и несходство **. Приво¬ 
дится пример соединения иконического и услов¬ 
ного знака в нехудожественных знаковых систе¬ 
мах — дорожная запретительная полоса и ло¬ 
шадиная морда. 

Но чем же отличается сочетание сходного 
и несходного в художественных знаках? Лот¬ 
ман правильно говорит о «многократности пере¬ 
кодировок» в искусстве. «Художественный текст 
строится на основе двух типов отношений: со- 
противопоставления повторяющихся эквивалент¬ 
ных элементов и со-противопоставления сосед¬ 
ствующих (не эквивалентных) элементов» ***. 
Поэтому «неотъемлемой чертой творческого 
процесса является превращение непохожего в 
похожее», употребление «неэквивалентного как 
эквивалентного» и вместе с тем превращение 
сходного в несходное (сравни известный тезис 
В. Шкловского о «несходстве сходного» как 
сути искусства). Все это верно, но все это от¬ 
носится и к естественным языкам и к научному 
творчеству. Когда геолог сравнивает два разных 
угольных пласта в разных местах и устанавли- 


* Лотман Ю. М. Лекции по структуральной поэтике, с. 45. 

** Лотман Ю. М. Структура художественного текста, 
с. 73—74. 

*** Там же, с. 102. 



чает в них, несмотря на резкие отличия в мощ¬ 
ности, зольности и т. д. нечто общее — напри¬ 
мер, их одновозрастность или одинаковую сте¬ 
пень метаморфизма, — геолог также превращает 
непохожее в похожее. И, наоборот, когда он 
сравнивает два схожих по многим признакам 
угольных пласта, но устанавливает путем со- 
противопоставления с признаками соседних вме¬ 
щающих пород разновозрастность и другие от¬ 
личия этих пластов,— он выявляет несходство в 
сходном. А когда геолог многократно и по-разному 
использует признаки угольного пласта как индика¬ 
торы — признаки условий их образования,— он 
использует эти пласты и различные способы их 
изображения различными знаками как знаковые 
системы с многократной перекодировкой. Такие 
со-противопоставления и перекодировки проходят 
через весь творческий процесс геолога, да и лю¬ 
бого другого исследователя природы или челове¬ 
ческого общества. 

Разнообразные высказывания Лотмана яв¬ 
ляются наиболее полным сводом мнений, широ¬ 
ко распространенных не только среди сторон¬ 
ников структурализма. Поэтому читатель про¬ 
стит нам, если мы не будем разбирать всю эту 
литературу, распространяющуюся с некоторой 
быстротой, обратно пропорциональной ее содер¬ 
жанию. 

Остановимся лишь на разделении в худо¬ 
жественном творчестве познания и некой актив¬ 
ности (деформирующей, оценочной и т. д.) как 
преображении действительности художествен¬ 
ным субъектом, автором,— активности, якобы 
иыходящей за рамки познания, воспроизведения 
жизни. Такое разделение и даже противопостав¬ 
ление все еще широко распространено во мно¬ 
гих работах по эстетике и литературоведению, 
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в том числе и работах, критикующих структу¬ 
рализм и семиотическую эстетику. Здесь еще 
раз приходится напомнить (как и по поводу 
седьмого тезиса Лотмана), что активность от¬ 
носится к природе познания, и о том, что сама 
эта активность есть отражение, выражение 
самодвижения объективной реальности, ее тен¬ 
денции, возможности. 

Поэтому нельзя согласиться и с выделением 
познания и «ценностного отношения» в каче¬ 
стве якобы самостоятельных и равноправных 
«двух форм» отражения действительности. Со¬ 
здание образа Венеры Милосской есть познание, 
воспроизведение красоты человека и тем самым, 
через это раскрытие ее как ценности, «ценност¬ 
ного отношения». И по-другому в «Мертвых 
душах», где ценностное отношение выступает 
и в форме отрицания того, что противостоит 
идеалу, то есть высшим эстетическим и нравст¬ 
венным ценностям, и частично в форме их ут¬ 
верждения, прямого высказывания (знамени¬ 
тые лирические отступления и т. д.). 

Более плодотворные варианты разработки 
проблемы намечают некоторые теории символов, 
хотя и они не дают действительного решения, 
если не раскрывается подчиненная роль их в 
создании художественных образов. 

В семиотике, начиная по крайней мере с 
Пирса, символы — только один из видов знаков. 
В современных семиотических и символических 
концепциях символ употребляется разными ав¬ 
торами «как знак образа, понятия или другого 
знака (...) у образов, понятий и знаков есть 
одно общее свойство: каждый из них представ¬ 
ляет нечто отличное от него самого, или, иными 
словами, каждый может продуцировать отклик 
на нечто отличное от него самого». Отсюда — 



новейшее определение: «Символ: знак, являю¬ 
щийся потенциальным продуцентом отклика на 
нечто такое, что в свою очередь представляет 
собой потенциальный продуцент отклика на 
нечто, отличное от этого нечто» *. Нам кажется, 
что в этом много слов, но мало смысла. 

Более глубокая трактовка символа была в 
свое время развита «традиционными» авторами. 
Гак, Г. Сковорода в учении о «трех мирах» вы¬ 
делил «второй мир символичный» **, мир сим¬ 
волов, или образов. Учение о мире символов 
у Сковороды еще связано с христианской рели¬ 
гиозной символикой, но содержит зародыш и 
чисто философского понимания символов как 
единства конечного и бесконечного в чувствен¬ 
ной конкретности. И мир символов Сковороды 
относится не только к известным библейским 
образам. 

Немецкий писатель конца XVIII века К. Ф. Мо¬ 
риц ясно отличал символы как единство общего 
и особенного от иероглифов или букв, которые 
«могут быть как угодно лишены внешнего вида, 
если только обозначают то, что надо иметь в 
виду». Напротив, художественный символ содер¬ 
жит «свою ценность в самом себе» ***. 

Глубокие мысли о символе принадлежат Ге¬ 
те. Часто цитируются слова: «Все, что происхо¬ 
дит — символ, и в то время, когда оно вполне 
обнаруживает себя, оно указывает на все ос¬ 
тальное». И другая формулировка: «Насто¬ 
ящая символика там, где частное представляет 
всеобщее не как сон или тень, но живое откро- 


* Акофф Р., Эмери Ф. О целеустремленных системах. М., 
1474, с. 169. 

** Сковорода Г. С. Собр. соч. СПб., 1912, с. 496. 

*** Цит. по: Шеллинг Ф. В. Философия искусства. М., 1966, 
с. 469. 



вение непознаваемого» *. Применительно к ис¬ 
кусству (театру): «Значительное и важное дей¬ 
ствие, указывающее на другое, еще более зна¬ 
чительное» **; к поэзии: «Большая разница, 
ищет ли поэт во всеобщем особенное или в 
особенном усматривает всеобщее. Из первого 
рода возникает аллегория, в которой особенное 
имеет значение лишь как пример, как образец 
всеобщего; другой род — это сама природа по¬ 
эзии; она высказывает нечто особенное, не ду¬ 
мая о всеобщем и не указывая на него. Тот, 
кто живо воспринимает это особенное, усваива¬ 
ет вместе с тем и всеобщее, сам того не зная 
или сознавая это лишь впоследствии» ***. Таким 
образом, Гете по существу уже формулирует 
основной принцип создания художественного 
образа, который именно своей конкретностью 
содержит всеобщность, и это всеобщее является 
в то же время его многозначностью. По Шел¬ 
лингу, в символе особенное, обозначая общее, 
одновременно есть само это общее (в отличие 
от аллегории, в которой общее обозначается 
через особенное). Это требование абсолютного 
художественного изображения выполняется и 
мифологией — значение тут совпадает с бытием. 

Но в другом месте, касаясь именно художе¬ 
ственных символов, Шеллинг указывает, что 
символический образ предполагает предшеству¬ 
ющую ему объективно историческую идею. 
Вместе с тем само историческое есть только 
некоторый вид символического. Таким образом, 
у Шеллинга (как, впрочем, и у Гете), катего- 


* Гете. Избранные сочинения по естествознанию. М., 1957, 
с. 391. 

** Г ете. Избранные произведения. М., 1950, с. 719. 

*** Цит. по: Гете и Шиллер. Переписка. М.—Л., 1937, т. 1, 
с. X. 



рия символа по сути совпадает с категорией 
художественного образа, и он употребляет со¬ 
ответственно термин «символический образ», 
который у него может быть носителем всей пол¬ 
ноты бесконечного абсолютного содержания. 
Важно указание на объективно историческую 
сущность образа-символа и совпадение в мифо¬ 
логической символике значения и бытия, хотя 
не вполне ясно, в какой мерс это совпадение 
достигается искусством, отделившимся от ми¬ 
фологии. Здесь идея «предшествует своей реа¬ 
лизации в символе», и отсюда вытекает непол¬ 
нота совпадения идеального и реального. Кроме 
того, диалектика общего и особенного еще не 
включает у Шеллинга единичного. 

Гегель, как мы видим, ясно отделяет катего¬ 
рии знака и символа, и в отличие от Шеллин¬ 
га отделяет символ от художественного образа, 
достигшего всей полноты своего развития. Он 
показывает границы их обоих в процессе по¬ 
знания как своеобразные исторические соотно¬ 
шения. Более высокой, исторической и логиче¬ 
ской ступенью развития является художествен¬ 
ный образ, в котором впервые достигается сов¬ 
падение единичной чувственной конкретности, 
особенного и всеобщего. Однако при дальней¬ 
шем движении духа к высшему самораскрытию 
образ как бы растворяется в идее, понимаемой 
как абсолютный логический процесс, и понятие 
находит себе формы в самом себе. Это дает 
начало классическому развитию философии. 

Белинский развил принцип диалектического 
равноправия и взаимодействия художественных 
образов и научных понятий как особых форм 
воспроизведения действительности «в ее истине». 
И те и другие обладают богатством и много¬ 
значностью; хотя Белинский редко пользуется 



термином «символ», но показывает бесконечную 
репрезентативность художественных образов 
в своем учении о типах, типических индивиду¬ 
альностях, идеале как типе, что было шагом по 
направлению к диалектико-материалистическому 
пониманию отношений символа и образа и их 
обоих — к объективной реальности. 

Дальнейшее развитие символических теорий 
искусства по существу очень мало добавило к 
Шеллингу и Гегелю. И к началу XX века сим¬ 
волические теории получили одностороннее, 
частью глубоко ложное развитие у теоретиков 
символизма как особого художественного тече¬ 
ния (работы А. Белого, Вяч. Иванова и др.). 
Известная работа Кассирера * остается до сих 
пор наиболее капитальным опытом обобщаю¬ 
щей феноменологии символических форм созна¬ 
ния и культуры — феноменологии, которой при¬ 
дается и некоторое онтологическое значение. 
Кассирер, в отличие от Гегеля (и тем более от 
Белинского), противопоставляет символ как ак¬ 
тивное организующее начало «пассивному миру» 
«простых впечатлений», или образов-отраже¬ 
ний (АЬЬіІсІег). Этот пассивный мир преобразу¬ 
ется духом в мир знаков-символов как «чистого 
духовного выражения». Гегелевскую феномено¬ 
логию Кассирер упрекает в «централизации» 
всех духовных форм в одной логической, через 
понятие философии. По Кассиреру, символики 
науки, религии, языка, искусства равноправны, 
связаны общей систематикой, и функциональные 
символы становятся формами взаимодействия 
и корреляции чувственного и духовного. То есть 
Кассирер возвращается в известной мере к иде- 


* Саззігег Е. РНіІозорІііе сіег зушЬоІівсНеп Рогтеп. Вегііп, 
Т. 1 — 1923, Т. 2 — 1925, Т. 3 — 1929. 



нм Шеллинга, но теряет их глубокое онтологи¬ 
ческое содержание, двигаясь еще далее, назад 
к Канту. Специфика художественных символов 
Кассирером не выделяется или характеризуется 
опять-таки в духе Шеллинга и Гегеля, но менее 
конкретно. Символы рассматриваются как си¬ 
стемы знаков, но этим системам придается 
более глубокое формообразующее значение. 
Логика вещей неотделима от логики знаков, 
«так как знаки не есть только случайная обо¬ 
лочка мысли, но ее необходимый и существен¬ 
ный орган», и отмечается, что текучий поток 
сознания именно знаками выражается как 
устойчивое единство формы *. Интересно, что 
роль знаков как устойчивых и даже «жестких» 
компонентов и орудий мышления подчеркивалась 
одним из основоположников научной семиотики 
математиком Г. Фреге; однако для него эта 
устойчивость требует «отсутствия многозначно¬ 
сти» отдельных знаков. 

Из других вариантов символических теорий 
искусства стоит выделить еще экзистенциали¬ 
стские (например, у Ясперса — «бытие прячется 
и открывается в символах» через искусство как 
систему «шифров»), персоналистские (напри¬ 
мер, у Мунье — искусство осуществляет «транс- 
ценденцию» — в отличие от Ясперса, считав¬ 
шего ее неосуществимой с помощью символи¬ 
ческого языка, который в отличие от языка о 
данном не выражает данного, а сообщает о 
том, что находится за пределами данного, что 
трансцендентно по отношению к данному). Эти 
варианты символических теорий частично свя¬ 
заны не только с практикой и тенденциями 
символизма в искусстве и других модернистских 


Саззігег Е. ІЬісі., Т. 1, 5. 18, 46—47. 



школ, но и с попытками возродить и обновить 
религиозную символику. При этом персонализм 
выделяется стремлением придать обобщенной 
субъективности символов объективную основу, 
раскрыть связь субъекта через символы «со 
священным», высшей абсолютной, но также 
персонифицированной реальностью. Левые пер¬ 
соналисты связывали эту символику и с полеми¬ 
кой против модернистского искусства, и с кри¬ 
тикой капитализма, но они были далеки от рас¬ 
крытия объективной основы искусства. 

Некоторое влияние приобрел также «репре¬ 
зентативный символизм» С. Лангер, но, пожа¬ 
луй, наибольший интерес имеет вариант симво¬ 
лической концепции, разработанный Кете Гам¬ 
бургер *. Гамбургер связывает знаковость с 
мимезисом, воспроизведением действительности, 
которое она понимает как создание «фиктивной» 
второй действительности. Изображение дерева 
не есть дерево и в то же время означает не 
самое себя, а, во-первых, действительное или 
возможное дерево, во-вторых — концепцию ху¬ 
дожника, благодаря чему два нарисованных 
разными художниками дерева — всегда разны. 
Однако специфика искусства не уловлена и 
этим определением. Чертеж непостроенного дома 
или машины также есть воображаемая действи¬ 
тельность и также означает не самого себя. 
Два изобретателя-конструктора также будут 
делать принципиально разные чертежи. Концеп¬ 
ция Гамбургер не позволяет отличить неповто¬ 
римую «символику», свойственную всякому твор¬ 
ческому акту, от специфической художественной. 
Кроме того, несмотря на упоминания аристоте- 


* НатЬигдег К. Ьо^ік сіег ОісНІип^. Зіиіі^агі, 1968, 
5. 269—281. 



левского мимезиса, суть мимезиса в рассужде¬ 
нии Гамбургер не выявлена. Сказанное относит¬ 
ся и к другим современным зарубежным семио¬ 
тическим или символическим концепциям искус¬ 
ства. Некоторые структуралисты оговаривают, 
что «семиология шире символики» (А. Греймас, 
1966), но все поэтические «образы, символы и 
метафоры» Греймас объединяет в понятие 
«фигуры», не вкладывая в эту категорию опре¬ 
деленного объективного содержания и также 
отрывая ее от процесса отражения. 

Один из персонажей стихотворения Забо¬ 
лоцкого «Дождь» говорит: 

Системой выдуманных знаков 
Весь мир вертится, одинаков, 

Не мир — а бешеный самум, 

Изображенье наших дум, 

Чертеж недолгих размышлений, 

Рисунок бедного ума, 

Начало горьких преступлений 
И долговечная тюрьма *. 

Здесь точно и глубоко сформулирована своеоб¬ 
разная драма именно знаковых и символических 
концепций мира и художественного творчества. 

Несмотря на различные попытки сломать 
традиционную теорию искусства как мышления 
в образах, она остается незыблемой. То, что 
есть верного в семиотике, по существу давно 
уже сказано классической философией искусст¬ 
ва, особенно у Гегеля и в школе Белинского. 
А то, что в теориях, оспаривающих классиче¬ 
скую эстетику, привнесено нового, не выдержи¬ 
вает критики, не объясняет своеобразия искус¬ 
ства, смешивает его с наукой и техникой. 


* Заболоцкий Н. А. Избранные произведения. В двух томах. 
М„ 1972, т. 1, с. 376. 
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Обращение к эстетике Гегеля является для 
марксистов историческим диалогом. Осмысливая 
Гегеля, мы одновременно осмысливаем и нашу 
историю и нашу современность. Гегелевская систе¬ 
ма исторически обусловлена его эпохой — тогдаш¬ 
ним уровнем познания, развитием искусства и нау¬ 
ки, идеологической позицией. Она возникла в усло¬ 
виях послереволюционного буржуазного обще¬ 
ства, еще до распространения промышленного пе¬ 
реворота на европейском континенте. С тех пор 
условия и образ жизни сильно изменились вслед¬ 
ствие развития новейшего капитализма, социали¬ 
стической революции и современной конфронта¬ 
ции общественных систем, охвативших весь мир 
революционных процессов и революционной борь¬ 
бы. Все это затрагивает будущее человечества, 
и мы не можем не считаться с этим, размышляя 
об искусстве. 

В силу этого объективного развития изме¬ 
нились предмет, производственные условия, тех¬ 
нические средства, коммуникативные формы ис¬ 
кусств. Эстетика Гегеля является философией 



искусства доиндустриальной фазы буржуазного 
общества. Ее цель — не только историко-фило¬ 
софское постижение искусства, но и определение 
его места внутри буржуазного общества, в систе¬ 
ме его культуры. Эстетика Гегеля — это теоре¬ 
тический итог художественной культуры и ее 
осмысления в эпоху буржуазного подъема со 
времен Ренессанса, включая отношение и к более 
раннему искусству. Это, на мой взгляд, итог, под¬ 
веденный в то время, когда мечты, надежды и ил¬ 
люзии эпохи вызревания и подъема буржуазного 
общества, включая революцию, потерпели крах 
при своем практическом осуществлении, при этом 
в Германии, где революция еще не наступала. Мы 
имеем дело с той «упорядоченной в прозу действи¬ 
тельностью» * этого общества, которая противо¬ 
стояла чаяниям и иллюзиям «прекрасной револю¬ 
ции» ** (зсЬбпе Кеѵоіиііоп), *то есть революции 
буржуазной, как правда их реального воплощения. 
Социальная, «безобразная» (ЬаззІісНе) револю¬ 
ция казалась Гегелю опасностью, которой еще 
можно избежать. Его эстетика — это итог фило¬ 
софско-эстетических и художественных устремле¬ 
ний самой революционной эпохи с точки зрения ее 
исторического результата. 

Самым шокирующим является тезис Гегеля о 
конце искусства. Его часто высмеивали, оспари¬ 
вали и ложно понимали. Каждый знает, что 
искусство отнюдь не кончилось, но Гегель и не 
делал такого прогноза. Его тезис имеет несколько 
уровней значения. Здесь будут разобраны некото¬ 
рые аспекты. 


* Не%еІ а. Г. Рг. АезІНеіік. Вегііп, 1955, 5. 983. 

** Ср.: Маркс К. Классовая борьба во Франции.— Маркс К., 
Энгельс Ф. Соч., т. 7, с. 30. 



II 


Будем исходить из антитезы. В 1797 году до 
середины 1798 года Гегель был участником 
франкфуртского кружка. Главой этого кружка 
был Фридрих Гельдерлин, бывший сокурсник 
Гегеля по Тюбингенскому университету. Гегель 
был очень привязан к Гельдерлину. Гельдерлин 
работал тогда над «Гиперионом», он нашел — в 
полемике с Шиллером — свой собственный лири¬ 
ческий стиль. От него-то и получил Гегель первые 
импульсы к преодолению кантовского критицизма 
с его нерешенными противоречиями. Отсюда на¬ 
чинается путь Гегеля к философии объективных 
связей и причин бытия, то есть к объективному 
идеализму. В этом дружеском кругу проповедо¬ 
вались республиканские идеи, выступали с защи¬ 
той и критикой Французской революции, глав¬ 
ным образом в жирондистском духе. Здесь ненави¬ 
дели немецкий режим прошлого и делали ставку 
на поддержку немецких республиканских устрем¬ 
лений армиями республиканской Франции. 

К этому времени относится стихотворение 
Гельдерлина «Нашим великим поэтам» *: 

Берега Ганга слышали триумф 
Бога радости, когда, всепобеждая, от 
Инда юный Бахус шел, будя 
Священным вином от сна народы. 

О, пробуждайте, вы, поэты! От дремы 
Тех, кто еще спит, давайте законы, 

Давайте нам жизнь, побеждайте, герои! 
Только у вас есть право завоевания, 

Как у Бахуса. 

В этих строках, как в скорлупе ореха, 
заключена революционная утопия Гельдерлина. 


* НдШегІіп Ргіейг. ЗатШсЬе \Ѵегке. ВсІ. I. Вегііп, 1959, 
5. 257. 



По сути дела, это зашифрованное воззвание. За 
пробуждением народов стоит революционная 
Франция. Идея, что лишь у поэтов есть право 
завоевания, выражает наряду с разочарованием 
действиями армий буржуазной Директории ви¬ 
зионерскую мечту Гельдерлина о другой, еще бо¬ 
лее великой революции, объемлющей все взгля¬ 
ды, убеждения и политические формы. Поэты дол¬ 
жны якобы будить народы, вливать в их жизнь но¬ 
вый смысл, указуя цели и насаждая законы, возве¬ 
щавшиеся некогда Орфеем. Поэзия определена 
этой политической функцией пробуждения и уч¬ 
реждения нового, и она притязает на ведущую 
роль в самоосвобождении народов от феодаль¬ 
ного господства и тупого мертвого сна, косной 
покорности. В то же время в «Гиперионе» Гель¬ 
дерлин писал о том, что философия и наука вы¬ 
шли некогда из поэзии и что она опять вер¬ 
нется в них, будет принята ими и растворится 
в них. 

При этом цель предначертана в идеале клас¬ 
сического греческого полиса, а именно — афин¬ 
ской демократии, свое воплощение она находит в 
идеальной красоте греческого искусства, как мо¬ 
дели жизни. Этот идеал является в то же время 
зримым воплощением подлинной человеческой 
природы, служит критерием, альтернативой к 
настоящему и образом будущего, заклинаемого 
элегической тоской по былому. Это типичный, 
специфически художественный образ героических 
иллюзий буржуазной революции. Ему соответ¬ 
ствует концепция красоты Гельдерлина: красота, 
блаженное Неп каі рап — так звучит его панте¬ 
истическая формулировка — является для него не 
просто замкнутым, в себе покоящимся образом 
совершенства, она для него объективно существу¬ 
ет: это жизнь, глубочайшая ее суть, включающая 



в себя динамику единства противоположного *. 
Позднее оно получит название «гармонично-про¬ 
тивоположного», являющегося, с одной стороны, 
основой мира, универсальной сутью природы, с 
другой стороны,— противостоящего существу¬ 
ющей человеческой действительности, отчужден¬ 
ной от природы. Красота переходит от созерца¬ 
ния к действию во имя прекрасной жизни, она 
несет в себе для Гельдерлина политико-практи¬ 
ческий момент. Но прекрасная жизнь рождается 
в результате подлинного, направляемого поэтами 
самоосвобождения народов, их обновления, ко¬ 
торое означает как примирение с природой, так 
и воплощение ими сообща равенства и свободы. 
Красота объединяет то, что оторвано, отчужде¬ 
но друг от друга — человека и природу, человека 
и человека, внутреннее с внешним, чувство с 
разумом. Поэтому поэзию Гельдерлин понимает 
как голос подавленной и все же победоносной 
природы, как акт обновления, как призыв к новой 
жизни и как ее вестницу, как голос будущего 
в настоящем. 

Ход мысли Гельдерлина ведет от современно¬ 
сти как эпохи разлада, неестественности, разоб¬ 
щенности к будущему, означающему преодоле¬ 
ние антагонизмов, гармонию природы, содруже¬ 
ство — все то, что уже заложено в универсальной 
природе человеческой и требует своего осуще¬ 
ствления. Вся суть учения Гельдерлина — в пе¬ 
реходе, который провозглашается и ожидается им 
как революция, но одновременно и как установ¬ 
ление мира, примирение противоположностей. К 
этому он стремится, в этом его поэтическая по¬ 
зиция. Вершиной его мировоззренческих идей 
является концепция новой религии, новой мифо- 


НдШегІіп Ргіейг. ЗатШсНе \Ѵегке, Всі. 3, 5. 87. 



логии, образом которой станет поэзия. Это осо¬ 
бенно ясно выявляется в так называемой «Пер¬ 
вой программной системе немецкого идеализма» 
(1796), выработанной с его участием. Общую ее 
концепцию, конечно, не обосновать средствами 
кантовского трансцендентального идеализма. Она 
не выводится из эмпирического опыта. Гельдер¬ 
лин утверждает свои идеи, взывая к интеллек¬ 
туальному созерцанию, которое как интуитивное 
постижение бытия в себе объективно существу¬ 
ющего целокупного мира, тотальности взрывает 
строго очерченные границы Канта. Интеллекту¬ 
альное созерцание переходит у Гельдерлина в 
эстетическое созерцание и тем самым в поэзию, 
являющуюся провозвестницей высшей истины, 
которую не дано распознать научному дискур¬ 
сивному мышлению, поскольку оно остается внут¬ 
ри противоположности субъекта и объекта, ко¬ 
торая снимается интеллектуальным созерцанием. 
Все это пронизано страстным ожиданием и верой 
в грядущую новую эпоху, в универсальные пре¬ 
образования. Философско-поэтическая позиция 
Гельдерлина устремлена к обновлению мира, осу¬ 
ществить которое не под силу буржуазной рево¬ 
люции. Ожидания и надежды Гельдерлина тер¬ 
пели неизменный крах. 


III 

Идеи Гельдерлина были очень близки Гегелю 
во франкфуртский период, хотя благодаря изуче¬ 
нию экономики и политики он обрел к этому 
времени реалистический взгляд на действитель¬ 
ность. Сопоставление античной свободы и красо¬ 
ты с немецкой действительностью, сознание не¬ 
обходимости революционных перемен, протест 



против существующего — вот его отправная точ¬ 
ка. Особенно воодушевляла его идея новой на¬ 
родной религии и взрыва «позитивности», под ко¬ 
торой он понимал фиксированные, обособивши¬ 
еся и превратившиеся в подавляющую силу воз¬ 
зрения и учреждения, порожденные некогда жи¬ 
вой коллективной жизнью и ставшие затем ее 
оковами. 

Одновременно и чуть позже подобные идеи 
дискутировались в кругу ранних романтиков в 
Иене — тогдашнем центре кристаллизации немец¬ 
кой духовной жизни, где наставниками были 
Фихте и Шиллер, где творили Гете и Гердер. 
В кружке, образовавшемся вокруг братьев Шле¬ 
гелей, Новалиса и Шеллинга, с которыми опять- 
таки были дружны Гегель и Гельдерлин, в востор¬ 
женном софилософствовании идеи вращались 
вокруг обновления искусства, религии, вокруг 
новой мифологии, что отвечало в их понимании 
требованиям и перспективам эпохального пово¬ 
рота, явственно ощущаемого ими, и осознание 
происходящего перелома доводило их до эйфо¬ 
рии. Все это имело, однако, скорее религиозно¬ 
эстетическую, чем политическую окраску. Мо¬ 
менту перелома должно было отвечать и новое 
мировоззрение, новая философия, объединяющая 
пантеистический монизм Спинозы с наукоучением 
Фихте в новую мифологию, получающую свое 
творческое выражение и жизненный образ в поэ¬ 
зии. А так как результаты Французской револю¬ 
ции оказались неудовлетворительными, односто¬ 
ронними, мечталось о более высокой революции, 
революции духа, которая и провозглашалась, 
однако, с характерной переакцентировкой. Субъ¬ 
ективно-идеалистическая концепция активного Я 
Фихте выражала идеи революционного гражда¬ 
нина как субъекта мироустройства силой про- 



дуктивного разума. У романтиков все сильнее 
стали проступать черты частного внутреннего 
мира, подразумеваемого под интеллектуальным 
Я, и тем самым индивидуальные душевные запро¬ 
сы, что также способствовало переходу к религии. 

В условиях застоя немецкой действительности 
и благодаря опыту посттермидорианской, позже 
наполеоновской Франции, этот эстетический пан¬ 
теизм пришел к кризису. Но как переходная фаза 
брожения в стремительном преодолении и спеку¬ 
лятивной разработке кантовской философии, как 
взрыв философского мышления, вообще как вы¬ 
ражение кризиса его ввиду раздирающих истори¬ 
ческих противоречий, он имел огромное значение, 
хотя именно переходное. Его характеризует, при 
всем различии акцентов в частностях, поворот к 
объективному, к природе как тотальности и но¬ 
сителю смысла, к новой мифологии, к поэзии 
как ее обители и к интеллектуальному созерца¬ 
нию как методу, точнее, форме подтверждения 
собственных миросозерцательных проектов и 
верований. «Интеллектуальное созерцание» стало 
формулой для преодоления границ кантовского 
агностицизма, формулой, открывающей простор 
мировоззренческим сомнениям и спекуляциям, 
продуктивной фактации, питающейся опытом и 
мечтой, формулой, прокладывающей путь к более 
позитивному мировоззрению. 

Однако кризис привел к идеолого-политиче¬ 
ской и мировоззренческой дифференциации. 
Фридрих Шлегель и Новалис через теософские 
спекуляции пришли к религии, к традиционным 
и более консервативным политическим воззрени¬ 
ям, касающимся прежде всего утверждения мо¬ 
нархии. За ними последовал Шеллинг. Гельдер¬ 
лин остался верен себе, но не выдержал разди¬ 
рающего разлада с действительностью. Если 
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брать всю эпоху в целом до 1830 года, то: 
методами, посредством коих выявилось ее содер¬ 
жание в философских понятиях либо художест¬ 
венных образах, стали, во-первых, философская 
поэзия Гете, его реалистический подход к дей¬ 
ствительности, сочетавшийся с активными заня¬ 
тиями естествознанием, и, во-вторых, гегелевская 
диалектика. 


IV 

Эта фаза брожения была отправной также и 
для Гегеля. И когда романтический кружок дав¬ 
но распался, а ведущие умы склонились к консер¬ 
ватизму либо впали в набожность, он оставался 
верен духу великого эпохального перелома. На¬ 
кануне Иенской битвы, в которой Наполеон раз¬ 
бил войска старой Пруссии, он завершил свою 
«Феноменологию», подводившую итог его иен- 
скому периоду. Там говорилось во введении: «Не¬ 
трудно, впрочем, увидеть, что наше время явля¬ 
ется эпохой рождения и перехода к новому пери¬ 
оду. Дух порвал с бывшим миром своего суще¬ 
ствования и представления и намерен низринуть 
его в прошлое, он сейчас в процессе перестрой¬ 
ки... Неопределенное предчувствие неизведанного 
является предвестником того, что близится нечто 
иное. Этот постепенный распад, не изменивший 
физиономии целого, прерывается восхождением, 
которое словно молния разом возведет строение 
нового мира» *. 

Когда Гегель писал эти строки, он давно уже 
отошел от Гельдерлина, от своей отправной точ¬ 
ки. Он уже не ждал революционных преобразо- 


* Не§еІ О. №. Рг. РЬапотепоІодіе сіез Оеізіез. Ьеіргід, 
1928 , 5 . 15 — 16 . 



ваний в Германии, вытекающих из ее собствен¬ 
ного развития. Он уже исходил не из конфрон¬ 
тации идеала и действительности, а искал в 
самой действительности закономерность связей, 
определяя, в каком направлении идет развитие. 
Он не мечтал о новой мифологии; только в науч¬ 
ном познании, в познании философском видел 
он путь к адекватному самосознанию движения 
эпохи. Его предисловие к «Феноменологии» насы¬ 
щено полемикой с религиозно-поэтическим интел¬ 
лектуальным созерцанием, с романтической фи¬ 
лософией чувства и со спекуляциями Шеллинга, 
провозгласившего искусство органом философии. 
Гегель так синтезирует субъективно-идеалисти¬ 
ческую гипертрофированную Фихте «деятельную 
сторону» с пантеистической концепцией субстан¬ 
ции Спинозы, что сама эта субстанция понимает¬ 
ся как деятельный субъект, а структура его. дея¬ 
тельности как диалектика, результатом чего явля¬ 
ется универсальное становление, самоформирова- 
ние природы и истории, которая в конечном резуль¬ 
тате приходит в философии к осознанию себя 
самой как тождества субъекта и объекта. Это 
оказывается результатом работы всей мировой 
истории и истории познания. 

Незадолго до этого, в лекциях 1805—1806 го¬ 
дов, Гегель решительно заявил: «Искусство по¬ 
рождает мир как мир духовный и для созерца¬ 
ния. Но это индийский Вакх, не ясный, созна¬ 
ющий себя дух, а дух восторженный, закуты¬ 
вающийся в образ и ощущение, ужасное при 
этом остается скрытым» *. Ясный же дух пред¬ 
стает перед самым крайним: «Смерть,— так го¬ 
ворится в предисловии к «Феноменологии»,— 


* Не^еі О. Г. Рг. Лепепзег ЦеаІрНіІозорНіе, Всі. 2. Ьеірхі^, 
1931, 5. 265. 
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это ужаснейшее, и удерживать мертвое требует 
величайшей силы. Бессильная красота ненавидит 
разум, потому что он требует от нее то, на что 
она не способна. Однако не та жизнь, которая 
пугается смерти и оберегает себя от опустошения, 
но та, которая способна вынести смерть и сохра¬ 
нить себя в ней, является жизнью духа. Он обре¬ 
тает свою истинность только тогда, когда в абсо¬ 
лютной разорванности находит себя самого. Та¬ 
кой силой он бывает не как позитивное, отвра¬ 
щающее взгляд от негативного, (...) он лишь 
тогда является подобной силой, когда глядит в 
лицо негативному и пребывает с ним» *. 

Из этой диалектики негативного Гегель не 
делает здесь никаких выводов для искусства, 
он лишь отвергает притязания интеллектуального 
созерцания на то, что по силам одному лишь 
мышлению, и притязания поэзии на то, что спо¬ 
собна свершить лишь философия. Искусство — 
это ступень, через которую перешагивает мы¬ 
слящий дух в постижении мироздания. 

Идеи Гегеля, изложенные в этой лекции, явля¬ 
ются открытой полемикой со стихотворением 
Гельдерлина периода их общности. «Феномено¬ 
логия» преподносит красоту и религию искусства 
как достояние древних греков, которое с ними и 
ушло. Идеал будущего, поскольку он заклинает 
будущее прошлым, разоблачается как иллюзия. 
Его действительность — это невозвратное прош¬ 
лое. Не поэты разбудят народы. Исторический 
процесс протекает для Гегеля с железной необ¬ 
ходимостью, и задача философии — осмыслить 
ее и выразить в понятиях. Менее десяти лет от¬ 
деляют его от того времени, когда было создано 
стихотворение Гельдерлина. Эти выводы и стоят 


Не^еі РНапотепоІо^іе сіез Оеізіез, 3. 29 —30. 



как раз за тезисом о гибели искусства, выра¬ 
жающим'отказ от поэтического энтузиазма конца 
века. Прогрессивная интеллигенция освободилась 
в своем мировоззрении от идеологических фео¬ 
дальных уз, оставив позади себя традиционную 
связь с церковью. Она пыталась собственными 
достижениями духа — через философию и поэ¬ 
зию — создать нечто новое, выполняющее функ¬ 
цию религии, устанавливающее идеальные об¬ 
щественные связи, нечто такое, что было бы 
образом и смыслом мира. Следствием этих при¬ 
тязаний явилось соперничество между филосо¬ 
фией и поэзией. 

Окончательные выводы Гегеля шире гетевско- 
го афоризма «Сопровождать Музу еще не значит 
править». Лишая поэзию власти, Гегель лишает 
в то же время общество и поэзии ожиданий новой 
эпохи и мечты о бесконечно утверждаемой жизни. 

Гегель читал свои берлинские лекции по эсте¬ 
тике как трезвый мыслитель пореволюционного 
общества, и он не желал больше никаких рево¬ 
люций. Анализируя цели и иллюзии прусских 
реформистов, он мыслил современность как раз¬ 
умную в ее необходимо-разумном поступатель¬ 
ном движении. И эту современность он тракто¬ 
вал как прозаический мир, который следовало 
выразить в философских понятиях. Поэтому пе¬ 
ред ним встала задача определить отношение 
искусства к этой исторической действительности, 
и прежде всего в противовес реставрационной 
романтике. Это было возможно, лишь определив 
взаимоотношения этой общественной действи¬ 
тельности с идеалами и чаяниями ее юности, а 
тем самым и с героическими иллюзиями и их 
классицистической эстетической формой. А тот 
период общественного подъема определял и его 
собственные юношеские мечты. 



V 


Тезис о конце искусства не подразумевает 
упразднения художественной деятельности. На¬ 
против: «Можно, правда, питать надежду, что 
искусство и дальше будет расти и совершенст¬ 
воваться, но его форма перестала быть высшей 
потребностью духа» *. 

Итак, рядом с тезисом о конце искусства 
стоит тезис о его поступательном развитии и 
даже возможном совершенствовании. Смысл те¬ 
зиса о конце искусства проясняется, когда чита¬ 
ешь на той же странице строки, направленные 
против реставрирующей романтики и классициз¬ 
ма: «Мы можем находить греческие статуи бо¬ 
гов превосходными, а изображения бога отца, 
Христа и Марии достойными и совершенными,— 
это ничего не изменит: мы все же не преклоним 
колен» **. Это слова уверенного в прогрессе про¬ 
светителя. Для него была немыслима религиоз¬ 
ная реставрация. Искусство идет к концу, по¬ 
скольку религия, мыслящая богов и бога в чув¬ 
ственно представимых образах, умерла. Это не 
касается эмпирической экзистенции искусства. 
Оно перестает быть, говоря словами Гегеля, 
«высшей потребностью духа», перестает «дово¬ 
дить до сознания глубинные интересы людей, все¬ 
объемлющую истину духа» ***. Подлинное осо¬ 
знание бытия в его тотальности, осознание уни¬ 
версума в единстве природы с историей может 
дать лишь философия, а именно гегелевская, как 
итог развития всей философии. Это говорит, соб¬ 
ственно, о том, что пока высшая истина могла 


* Не&еі. АезіНеІік, 5. 139. 

** ІЬісі ., 5. 139—140. 

*** ІЬісі., 5. 54. 



мыслиться лишь в форме чувственного представ¬ 
ления, искусство могло и должно было ее выра¬ 
жать. Когда же достигнута понятийная ступень, 
оно неизбежно оказывается позади. 

Рассмотрим вкратце контекст, в котором сто¬ 
ит тезис Гегеля. Сначала этот тезис обоснован 
внутри системы. Гегель понимает бытие как 
деятельный дух, который, диалектически выявляя 
и опредмечивая себя через природу и историю, 
вновь сам себя снимая, упраздняя себя в них, 
продуцирует свое самосознание и сознание тож¬ 
дества с самим собой. Он находит его в высших 
своих формах: искусстве, религии и философии — 
в тех формах, предметом которых является «бо¬ 
жественное», то есть продуктивная взаимосвязь 
всего бытия, субстанция как субъект и тем самым 
смысл всего бытия. Здесь конец искусства явля¬ 
ется абсолютно логичным следствием: созерцание 
должно перейти в понятие, если бытие является 
продуктивно посредствующим процессом позна¬ 
ния, познающей самое себя идеей. Мы не станем 
гносеологически и исторически анализировать 
этот антропоморфизм. Он позволяет, одцако, при¬ 
знать за искусством высшее миросозерцательное 
содержание и историческую субстанциальность, 
а за его историей признать имманентную логику. 
В то же время рационалистический момент со¬ 
храняется, поскольку истина искусства — его по¬ 
нятие, а искусство по самой сути своей является 
допонятийным. Эстетика, таким образом, являет¬ 
ся снятием искусства в философии искусства. 
В ней-то и осознается его скрытая от него самого 
суть, что происходит в процессе выхода искусства 
за пределы себя самого. 

Во-вторых, Гегель пытается обосновать конец 
искусства, исходя из его реального развития: 
из того, что оно необходимым образом выходит 



за свои пределы и самораспадается в юморе. 
Красота как чувственное явление идеи реализу¬ 
ется в совершенном виде лишь в классической 
греческой пластике как идеальном единстве чув¬ 
ственного образа и идеи, духа и чувственного 
проявления. Она предстает как прекрасная инди¬ 
видуальность, свободная, неотчужденная инди¬ 
видуальная субъективность, как образ человека, 
который находится в единстве со своим миром, 
покоится в самом себе, в котором общее и инди¬ 
видуальное представляют органичное тождество, 
который является деятельным существом, орга¬ 
нически слитым со своим делом. По отношению 
к нему социальные отношения — государство, за¬ 
коны — еще не обособились, находятся целиком в 
его воле, и результат его действий целиком на 
его ответственности. По мере развития истории 
это прекрасное единство утрачивается — как в 
искусстве, так и в жизни. Погрузившийся в глубь 
субъективности и ширь абстрактного мышления, 
дух уже не вмещается в чувственный образ, он 
взрывает его, и даже в самой универсальной ху¬ 
дожественной форме, ближе всего стоящей к ду¬ 
ху, в поэзии, он выходит за ее пределы. 

Тем самым, в-третьих, с прогрессом истории 
оказывается утраченной и сама почва для пре¬ 
красной индивидуальности. Ведь она основана на 
идентичности интересов отдельного человека и 
коллектива, индивидуума и общества. Реальную 
форму существования она имела у Гегеля в 
сущности лишь в догосударственную эпоху, в 
эпоху героев, когда из индивидуального деяния 
непосредственно произрастало общественное, все¬ 
общее. Но как ни восхваляет Гегель афинский 
полис за прекраснейшую конституцию, при кото¬ 
рой была возможна гармония всеобщего и инди¬ 
видуального для свободных граждан, она не го- 



дилась для прозы рабской жизни. В условиях 
же бесконечно опосредованного буржуазного об¬ 
щества с его разделением труда и собственности, 
правовыми и государственными отношениями 
индивидуальное является случайным по отноше¬ 
нию к субстанциальному, общественному или все¬ 
общему. А потому в этом обществе прекрасная 
индивидуальность в ее свободной субъективности 
осталась лишь воспоминанием. 

Это обнаруживается, в-четвертых, в истори¬ 
ческом процессе распада, охватывающего исто¬ 
рию искусства общества буржуазного становле¬ 
ния, начиная с Возрождения. Это анализируется 
Гегелем в главе о распаде романтической худо¬ 
жественной формы — в гениальном эскизе спе¬ 
цифической логики истории искусства, который 
все же в угоду конструктивному началу недооцени¬ 
вает художественное освоение действительности. 

Суммируем вкратце то, что касается нашей 
темы: распад искусства является распадом необ¬ 
ходимой связи мировоззренческих идей с тверды¬ 
ми формами их отображения. По сути дела, 
распад искусства должен означать его эмансипа¬ 
цию от религиозных и сословных связей и норм, 
а следовательно, и освобождение тематики в 
предметном и социальном аспектах от всяких 
границ. Но для Гегеля это означает, что теперь 
ни один материал, имеющий сам по себе миро¬ 
воззренческое значение, не нуждается уже непре¬ 
ложно в художественной форме, чтобы быть до¬ 
веденным до сознания. «Привязанность к особому 
содержанию и лишь ему отвечающей форме ото¬ 
бражения для нынешнего художника ушла в 
прошлое»*. Для Гегеля это необратимый про¬ 
цесс. 


Не$еІ. АезІНеІік, 5. 568. 



Односторонним представляется тезис Гегеля, 
что искусство распадается на «воспроизведение 
внешне объективного в случайности формы» и 
на «юмор высвобождения субъективного в его 
внутренней случайности» *. Возможен еще 
лишь — и это в лучшем случае — объективный 
юмор с частичной целостностью изображения 
(тіі рагііеііег ТоЫііаі сіег Оагзіеііип^). Гегель 
ссылается здесь на Гете. А затем оценка Гегеля 
своеобразно меняется. Если в юморе искусство 
выходит за пределы себя самого, то оно «в этом 
выходе (...) в той же мере является и возвращени¬ 
ем человека во внутрь себя самого, нисхождением 
в собственное чувство, благодаря чему искусство 
освобождает себя от всяких установленных огра¬ 
ничений определенным кругом содержания и 
истолкований и делает своим новым святым Ни- 
тапиз: глубины и высоты человеческой души как 
таковой, общечеловеческое с его радостями и 
страданиями, стремлениями, деяниями и судьба¬ 
ми» **. 

Это звучит как глубокая удовлетворенность, в 
том числе и развитием искусства. И все же меж¬ 
ду логикой системы и конкретным материалом 
существует противоречие. Гегель имеет в виду 
Гете. Вскрывается ли конец искусства как конец 
религиозного искусства и начало светского, эман¬ 
сипированного искусства? 

Имел ли Гегель в виду то, что должен кон¬ 
структивно вытеснить идеализм как трансформи¬ 
рованное христианство? По сути дела следовало 
бы сказать «да» тому, что в «Эстетике» утвер¬ 
ждается как негативное и все же распознается 
как позитивное. 


* Не§еІ. АезНіеіік, 5. 571. 

** ІЬісі, 5. 570. N 



VI 


В рамках своей системы, охватывающей 
смысл буржуазного общества на еще неразвитой 
его стадии, Гегель отводит искусству внутри это¬ 
го общества просветительную роль. Его эстетика 
является в своем роде классицистической, и в то 
же время она опровергает классицизм. Былой 
идеал классической красоты отвергается как 
идеал будущего, ему отводится место в прошлом. 
В то же время он сохраняется как норма искус¬ 
ства и как мерило для констатации его распада. 

Здесь можно разглядеть, однако, скрытую 
двойственность. Поскольку гегелевская эстетика 
интегрирует искусство и прекрасное, они стано¬ 
вятся объектами созерцания и размышления, но 
созерцается именно прошлое. Искусство как выс¬ 
шая сфера оказывается отделенным от жизни, 
ио ту сторону партикуляризации, отчуждения и 
сумятицы практического существования. Искус¬ 
ство является здесь сферой более высокой исти¬ 
ны, «в которой все противоположности и противо¬ 
речия конечного могут найти свое последнее раз¬ 
решение и полное удовлетворение» *. Это удов¬ 
летворение они обретают, однако, лишь в созер¬ 
цании, в духовном акте. В этом царстве — сво¬ 
бода, субъективная целостность и гармония, ко¬ 
торых недостает действительности. 

В этом утверждающая апологетика данной 
концепции: ведь в созерцании того высшего мира 
созерцающий познает истину, которая идеалисти¬ 
чески подменяет подлинную суть обычного эм¬ 
пирического и разорванного мира прозы жизни. 
Искусство способствует, таким образом, примире¬ 
нию с этой прозой. Высказывается, однако, и 


* Недеі. АезіЬеіік, 5. 136. 



противоположное: потребность в подобной це¬ 
лостности, свободе и гармонии никогда не поки¬ 
нет нас, но эта потребность позволяет осознать 
недостачу, которая не может быть снята одной 
лишь идеальной удовлетворенностью. А потому 
образ прекрасного ведет не к примирению, а к 
противоречию с прозаической действительностью, 
былой идеал буржуазной эмансипации превраща¬ 
ется из мечты будущего в критику собственной 
реализации. Итак, противоречие остается, и най¬ 
денное наконец-то тождество субъекта-объекта 
оказывается для реальных индивидуумов мысли¬ 
тельным актом и простой видимостью. В этом об¬ 
наруживается критический потенциал гегелев¬ 
ской эстетики. 

Но пойдем еще дальше. Вся система эстетики 
Гегеля является разъяснением и обобщением это¬ 
го противоречия между идеалом эмансипации и 
трезвой, разочаровывающей прозой действитель¬ 
ного буржуазного мира. Это те же определяющие 
категории, применяемые Гегелем для характери¬ 
стики прозы существующего мира и приводимые 
для обоснования того, почему недостает красоты 
реальному конечному миру, вследствие чего воз¬ 
никает необходимость порождаемой духом кра¬ 
соты искусства. Философское всеобщее является 
в существенной мере обобщением этой специ¬ 
фической исторической проблематики отрезвле¬ 
ния. 


VII 

Это позволяет нам еще раз взглянуть на 
отношение Гегеля к собственной исходной пози¬ 
ции, к его периоду «Бури и натиска». С большой 
долей исторической правоты он отверг притяза¬ 
ния поэзии на ведущую роль и раскритиковал 



интеллектуальное созерцание, которое вначале 
утверждал как идентичное философскому мышле¬ 
нию. И все же критика эта отчасти несправедли¬ 
ва. Интеллектуальное созерцание имело переход¬ 
но-посредническую функцию во взрывании кан¬ 
товского критицизма и метафизического метода. 
Девизом философского иррационализма оно ста¬ 
ло позднее и в другой исторической ситуации — 
как альтернатива к диалектике, родовспомога- 
тельницей которой являлось оно сначала. И все 
же, как ни критиковал Гегель интеллектуальное 
созерцание, он так и не избавился от него до 
конца. Во-первых, он сохранил его как искусство. 
Во-вторых, оно коренится в фундаменте конструк¬ 
ции его системы. Лишь благодаря интеллекту¬ 
альному созерцанию выводится определение его 
основополагающего принципа — абсолютной идеи, 
единства субъекта и объекта. Это исходная 
предпосылка, основанная на интуиции и не под¬ 
дающаяся доказательству. Гегель сохранил мо¬ 
мент интеллектуального созерцания в диалектике 
субъекта-объекта Абсолютного духа, в диалек¬ 
тике идеи, которая, в конечном счете, узнает 
себя в другом. Всеобщий принцип его системы — 
установление тождества субъекта-объекта как 
духовный акт — представляет собой универсали¬ 
зированное художественно-эстетическое воззре¬ 
ние. И, наконец, сила эстетического чувства, про¬ 
тивопоставленная разуму, вновь проявляет себя 
в протесте индивидуума, с его неистребимой по¬ 
требностью свободы и целостности, которая не 
снимается философской конструкцией и заставля¬ 
ет кровоточить это противоречие как раз там, где 
философия стремится к идеалистическому прими¬ 
рению. 

Классицистический идеал, сообщающий геге¬ 
левской эстетике критическую динамику, очер- 



чивает, однако, и ее границы, поскольку этот 
идеал был и остается эстетически-идеальным вы¬ 
ражением «прекрасной революции»— революции 
буржуазной. Идеи, структуры и ценности револю¬ 
ции — социальной пролетарской революции — 
остаются философу чужды. Идеал этот фик¬ 
сирует эстетику Гегеля на замкнутом в себе 
свободном, как бы органическом творчестве, 
структура которого является структурой органи¬ 
ческой индивидуальной целостности — образ 
гармонично мыслимого мира в миниатюре. И 
потому эстетика Гегеля лишена доступа к новым 
формам, активно включающим в себя восприни¬ 
мающего субъекта, которые разовьет вскоре Ген¬ 
рих Гейне. Роман Гегель осознал как эпопею 
буржуазного общества, но свел его к воспита¬ 
тельному роману на тему об интеграции сопро¬ 
тивляющегося индивида. 

Да и как мог он разглядеть позитивные эсте¬ 
тические возможности нарождающегося мира, 
если он видел его лишь в отчужденной форме 
как нечто безобразное и только так мог его 
осмысливать? Там, где вскрываются внутренние 
противоречия буржуазного общества, где они 
художественно артикулируются, где искусство 
становится формой выражения их развития, там 
его эстетика вынуждена безмолвствовать. Сов¬ 
сем иная революционная программа раскрыва¬ 
ется перед нами при чтении Маркса во «Введении 
к критике гегелевской философии права», где 
четко обрисован фронт между классами, форма¬ 
циями и эпохами. 

В гегелевском тезисе о конце искусства со¬ 
держится целый комплекс проблем. Тезис этот 
был уже в то время практически опровергнут 
«Фаустом» Гете. Этот тезис Гегеля идет следом 
за интерпретацией действительности как уже 



готовой в сущности действительности, тогда 
как «Фауст» оставляет исторический горизонт 
открытым. И все же в тезисе Гегеля содержатся 
актуальные для нас проблемы, требующие своего 
решения. Конечно, средствами современной тех¬ 
ники можно обесценить прекрасное дешевой ре¬ 
кламой, но китч не является опровержением 
искусства. Думается, что здесь мы имеем дело 
с коренной проблемой диалектико-материалисти¬ 
ческой эстетики, имеющей программный харак¬ 
тер: с необходимостью выработать понятие пре¬ 
красного и концепцию прекрасного, которые 
были бы способны осмыслить не только истори¬ 
ческие изменения идеалов и критериев прекра¬ 
сного в прошлом, но и экстремальный опыт на¬ 
шей эпохи. 

Чем глубже осознаем мы процессы нашей дра¬ 
матической революционной действительности с 
ее чудовищным напряжением между властью че¬ 
ловека и угрожающими ему силами, тем глубже 
раскрывается нам потаенное содержание геге¬ 
левской эстетики, желавшей как бы заклясть 
прекрасное в художественном создании, чтобы 
сохранить его в нем, но все же уготовлявшей 
его к тому, чего страшилась,— к грядущему, к 
борьбе за прекрасный мир. 



В. Г. АРСЛАНОВ 
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Гегель охарактеризовал современное ему ми¬ 
ровое состояние как «прозаическое». Понятие 
«прозаический мир» играет очень важную роль 
в его философской и эстетической концепциях. 
Это понятие тесно связано, например, с такой 
центральной для гегелевской философии катего¬ 
рией, как отчуждение, хотя, конечно, не сводит¬ 
ся к нему. Что касается искусства, то именно 
прозаическое мировое состояние, по Гегелю, пред¬ 
определяет конец художественного творчества. 

«Прозаический мир» появляется в философии 
Гегеля как итог и венец всего предшествующего 
развития человечества, как состояние, заверша¬ 
ющее его историю. Гегель был далеко не первым, 
кто осознал прозаический характер современной 
ему действительности. В своих знаменитых «Пи¬ 
сьмах об эстетическом воспитании человека» 
Фридрих Шиллер указал на культ голой пользы, 
господство меркантильного интереса над высши¬ 
ми интересами духа как на причину трагедии 
культуры. «Польза является великим идолом вре¬ 
мени, которому должны служить все силы и по¬ 
коряться все дарования,— писал он.— На этих 
грубых весах духовные заслуги искусства не име- 




ют веса, и, лишенное ободрения, оно исчезает 
с шумного рынка столетия» *. Но Шиллер вовсе 
не считал меркантилизм вечным свойством чело¬ 
веческой природы. Культ пользы Шиллер связы¬ 
вает с деградацией человека, обусловленной раз¬ 
делением труда. «Вечно прикованный к отдель¬ 
ному малому обрывку целого, человек сам ста¬ 
новится обрывком; слыша вечно однообразный 
шум колеса, которое он приводит в движение, че¬ 
ловек не способен развить гармонию своего су¬ 
щества и, вместо того чтобы выразить человеч¬ 
ность своей природы, он становится лишь отпе¬ 
чатком своего занятия, своей науки. (...) Мерт¬ 
вая буква замещает живой рассудок, и развитая 
намять служит лучшим руководителем, чем ге¬ 
ний и чувство» **. Обусловленный разделением 
груда антагонизм разума и чувства приводит, 
по Шиллеру, к тому, что разум превращается в 
безжизненный рассудочный механизм, а чувства 
становятся иррациональными аффектами, чужды¬ 
ми красоте. Утрата целостного индивида оборачи¬ 
вается тем, что «уничтожается отдельная кон¬ 
кретная жизнь ради того, чтобы абстракция це¬ 
лого могла поддержать свое скудное существова¬ 
ние, и государство вечно остается чуждым своим 
гражданам, ибо чувство нигде его не может най- 
ги» ***. Развивая на материалистической основе 
пу идею, Маркс в подготовительных рукописях к 
«Капиталу» писал: «... над индивидами теперь 
господствуют абстракции , тогда как раньше (в 
кжапиталистических формациях.— В. А.) они 
іависели друг от друга. Но абстракция или идея 
<ч ть здесь не что иное, как теоретическое выра- 


* Шиллер Ф. Статьи по эстетике. М.—Л., 1935, с. 202. 
' * Там же, с. 213. 

Там же, с. 214. 


1.1 І.ЧК Г,<Г/ 


НМ 



жение этих материальных отношений, господству¬ 
ющих над ними» *. 

Шиллер, как и другие представители немецкой 
классической философии, не исследовал тех ма¬ 
териальных отношений, господство которых над 
людьми и привело к омертвению, овеществлению 
отношений между индивидами и трагедии культу¬ 
ры. Однако, несмотря на это, тема трагедии 
личности и общества была разработана немецки¬ 
ми идеалистами столь глубоко, что изучение их 
работ является обязательным для всякого, кто 
хочет постигнуть не только марксистскую фило¬ 
софию и эстетику, но и политическую экономию. 

Вслед за Шиллером Гегель утверждает, что 
прозаизм современного мира — следствие несамо¬ 
стоятельности индивида перед лицом обществен¬ 
ного целого. «Совершаемое отдельными индиви¬ 
дами,— пишет он,— является чем-то ограничен¬ 
ным в сравнении со значительностью всего со¬ 
бытия и полнотой цели, в осуществлении которых 
они вносят свой вклад (...) Со всех этих сторон 
индивид не дает нам в этой сфере зрелища само¬ 
стоятельной и целостной жизни, свободы, лежа¬ 
щей в основе понятия красоты» (1, 158). Такова 
проза мира, заключает Гегель, мира гнета не¬ 
обходимости, от которой не может избавиться 
отдельный человек. Искусство расцветает только 
там, где конкретная жизнь не убита, где объек¬ 
тивное принадлежит индивиду, а «не соверша¬ 
ется само по себе в качестве чего-то отрешен¬ 
ного от индивидуальности субъектов» (1, 190). 
Самодеятельность людей, не стесняемая отчуж¬ 
денными от них, господствующими над индиви¬ 
дами общественными учреждениями,— вот, по 
Гегелю, необходимое условие для высокого рас- 


* Маркс К., Энгельс Ф. Соч., т. 46, ч. 1, с. 108. 



цвета искусства. Такие условия, по его мнению, 
существовали в «век героев», в античном обще¬ 
стве 'Щичч Перикла, в полднем средневековье. 

Говори о современном ему прозаическом су¬ 
ществовании, Гегель рисует впечатляющую кар¬ 
тину общественного целого, жестко регламенти¬ 
рующего поведение, функции частного лица, пред¬ 
определяющего его характер и судьбу. Про¬ 
странство, в котором «остается свободное попри¬ 
ще для самостоятельных решений частных лиц», 
но его словам, ничтожно. Это частная жизнь ин¬ 
дивида в собственном смысле слова, круг семей¬ 
ной жизни — главный объект изображения совре¬ 
менных Гегелю романистов. В государственной 
жизни всякое проявление индивидуальности не 
представляет собой, как выражается Гегель, 
«субстанциального» содержания и носит безраз¬ 
личный для общественного целого и второсте¬ 
пенный характер (например, мягкое обращение, 
проницательность и т. д.). 

Леворадикальные теоретики нашего времени, 
претендующие на создание качественно новой 
концепции современного общества, на самом деле 
нередко просто воспроизводят гегелевскую кар¬ 
тину прозаического состояния человечества. На¬ 
пример, бестселлер Герберта Маркузе «Одномер¬ 
ный человек»— это не лишенное литературной 
выразительности изображение полной деградации 
личности, раздавленной производственным аппа¬ 
ратом современного «индустриального общества». 
Г Маркузе, Т. Адорно и их соратники не только 
пс сделали ни шага вперед по сравнению с Ге- 
іелем, но во многом растеряли то положительное 
• одержание, которое есть у Гегеля и которое 
представляет значительный теоретический инте¬ 
рес для сегодняшнего дня. Согласно Маркузе, 
Человек добровольно стал рабом производствен- 



ного механизма, заплатив свободой и развитием 
высших творческих способностей за комфорта¬ 
бельное, но бездуховное существование. Посколь¬ 
ку соблазнить человека материальным благополу¬ 
чием может только технически высокоразвитое 
производство, то, по Маркузе, в конечном счете 
причиной катастрофической мертвенности совре¬ 
менного мира, гибели искусства являются техни¬ 
ка и технический разум. 

Подобный ход мысли стал типичным для со¬ 
временной западной философии и искусствозна¬ 
ния. Например, известный западногерманский ка¬ 
толический критик модернизма Ганс Зедльмайр 
также считает, что катастрофа культуры, зало¬ 
женная в этом явлении и выражаемая им, коре¬ 
нится в гипертрофированном развитии техниче¬ 
ского разума, этой, по мнению Зедльмайра, низ¬ 
шей духовной способности человека. 

Гегель не знал развитого капиталистического 
производства. Однако задолго до нынешних кри¬ 
тиков индустриального века он сумел описать 
власть отчужденной общественной силы над от¬ 
дельным индивидом. Но при этом он ни минуты 
не сомневался в прогрессивном характере разви¬ 
тия экономического царства необходимости и все¬ 
общей зависимости. В гегелевском признании 
«прозаического мира» содержалось больше исти¬ 
ны и глубины, чем в романтическом отрицании 
«века мелочности и духовного уродства», по вы¬ 
ражению Шеллинга. В этом отношении Гегель 
пошел и значительно дальше Шиллера. Он про¬ 
ницательно угадал, что система новых отноше¬ 
ний, в основе которых лежит промышленное про¬ 
изводство, есть новый мировой принцип, и воз¬ 
врат к предшествующему состоянию был бы утра¬ 
той того положительного содержания, которое до¬ 
быто трудным опытом человечества. Но тем ост- 



рее становится вопрос о том, как совместить идею 
прогресса человечества с деградацией конкрет¬ 
ных, живых людей, которые это общество со¬ 
ставляют. 

Эту узловую проблему века Гегель решает так 
же, как современная ему классическая буржуаз¬ 
ная политическая экономия. Д. Рикардо доста¬ 
точно откровенно считал высшей целью общест¬ 
ва развитие производительных сил как произ¬ 
водство капитала, в жертву которому приносит¬ 
ся отдельная индивидуальность. «Обесчеловечен¬ 
ный», по словам молодого Маркса, взгляд буржу¬ 
азной политической экономии на мировой истори¬ 
ческий процесс Гегель возвел в ранг философ¬ 
ской системы. Прозаический мир для него бес¬ 
спорно — деградация индивида. Но вместе с тем 
лот мир соответствует высшей ступени развития 
абсолютной идеи, которая, наконец, осознает се¬ 
бя и тем самым снимает свое отчужденное су¬ 
ществование в образе природы и общества. 

Шиллер, как мы помним, с тревогой и болью 
писал о господстве грубой, «торгашеской» поль¬ 
зы, которая пришла на место бескорыстной по¬ 
требности в культуре. Великая французская ре¬ 
волюция, вначале с воодушевлением встреченная 
передовыми умами Германии, принесла с собой 
крушение надежд на возможность возрождения 
целостного человека при помощи политических 
средств. Результатом ее кровавых событий явилось 
ничем не ограниченное господство частного инте¬ 
реса — основы «прозаического мира». Шиллер не 
видел иного выхода, кроме эстетического воспита¬ 
ния людей, хотя сам чувствовал утопичность пред¬ 
ложенного им способа решения противоречий вре¬ 
мени. Гегель, несмотря на весь свой идеализм, 
обладал более реалистическим чутьем. Именно 
лю реалистическое чутье парадоксальным обра- 



зом привело его к созданию системы абсолютного 
идеализма. «Прозаический мир» для него — не 
просто накопление большого количества потреби¬ 
тельских благ. Это мир многообразных, заклю¬ 
ченных в сложную систему отношений между 
людьми, могучей промышленности и стремитель¬ 
ного роста знаний человечества. Правда, все эти 
реальные богатства цивилизации и культуры не 
являются собственностью конкретного человека. 
Последний чувствует себя только средством перед 
лицом объективного целого, имеющего независи¬ 
мые от реального человека цели. Иначе говоря, 
всеобщие знания человечества казались как бы 
существующими отдельно от людей, причем они 
казались даже более объективной реальностью, 
чем смертный человек. Знание развивалось по 
своим собственным законам, становилось объек¬ 
тивной силой, а человек был принесен ему в 
жертву. Это реальное противоречие времени лег¬ 
ло в основу философской системы Гегеля. Един¬ 
ственной реальностью в его системе является 
некая абсолютная идея, которая отчуждает себя 
в природу и общество для того, чтобы достигнуть 
полного, абсолютного знания самой себя. 

Абсолютный идеализм Гегеля, превосходящий 
масштабом своей фантазии мифологические обра¬ 
зы древних народов, был способом примирения с 
утратой человеком самого себя. В своих работах 
тридцатых годов Мих. Лифшиц показал, что геге¬ 
левская философия — продукт примирения с дей¬ 
ствительностью сильного человека, склоняющего 
голову перед ее. прозаическими сторонами для 
того, чтобы не сорваться в безумие, подобно 
Гельдерлину, или в анархическое отрицание ре¬ 
ального богатства, материального и духовного 
развития (подобные идеи позднее были выска¬ 
заны Г. Лукачем в его известной книге о молодом 



Гегеле). Философия Гегеля — такая форма при¬ 
мирения с прозаической действительностью, ко¬ 
торая в реальных обстоятельствах времени была 
необходимым условием диалектических открытий 
великого немецкого мыслителя, и потому она по¬ 
зволяла до некоторой степени преодолеть про¬ 
заизм. Правда, только в мышлении. Подытожив 
достижения цивилизации, Гегель создал диалек¬ 
тику— эту, по словам Герцена, алгебру рево¬ 
люции. 

Однако примирение есть примирение, тем бо¬ 
лее что Гегель примирялся с обществом, враж¬ 
дебным конкретному живому человеку и художе¬ 
ственной культуре. За подобное примирение при¬ 
шлось платить. Всякий идеализм, как и религия, 
есть своеобразное выражение обесчеловеченной 
действительности, такая форма протеста против 
нее, которая примиряет в конечном счете с прозой 
жизни. Поскольку Гегель возвел свою абсолют¬ 
ную идею в ранг высшей ценности и наделил ее 
статусом объективности и конечной причины все¬ 
го существующего, постольку перед нею должны 
были стушеваться и отойти на задний план кон¬ 
кретная жизнь и само искусство. Таким образом, 
отмеченный Марксом «позитивизм» Гегеля, его 
оправдание конца искусства как прогресса в 
общем мировом развитии было порождением 
идеалистического характера его философии. Ко¬ 
нечно, Гегель не призывал к разрушению искус¬ 
ства, он оставляет ему место в прозаическом ми¬ 
ре, но место скромное. Главным, субстанциаль¬ 
ным интересом этого мира становилось некое 
абсолютное мышление, более самостоятельное, 
чем отдельные мыслящие индивиды. 

У Шиллера общественные противоречия его 
времени предстали в виде гносеологической про¬ 
блемы отношения разума и чувственности, поэ- 



тому решение общественных проблем было све¬ 
дено им к примирению этих человеческих сил, 
достигаемому в результате эстетического воспита¬ 
ния. Гегель сделал все возможное в его ситуации 
для оправдания внутреннего, объективного раз¬ 
вития реальности. Но в конечном счете и для 
него все более конкретные мировые проблемы 
слишком прямо сводились к отношению духа 
(сознания) к материи. И эта проблема решена 
была идеалистически. 

«В наши дни,— писал молодой Маркс,— все¬ 
общее сознание представляет собой абстракцию 
от действительной жизни и в качестве такой аб¬ 
стракции враждебно противостоит ей» *. Гегель 
вернулся к абстрактному противопоставлению 
мысли и непосредственной жизни, тому противо¬ 
поставлению, против которого, в частности, на¬ 
правлено все конкретное содержание его эстети¬ 
ки. Это противоречие в эстетике Гегеля — ее 
главная слабость, что было блестяще продемон¬ 
стрировано Чернышевским в его «Эстетических 
отношениях искусства к действительности». 

Эстетику Чернышевского нередко понимали 
в духе вульгарного, базаровского отрицания ис¬ 
кусства. И ошибались, поскольку ее смысл 
обнаруживается только тогда, когда раскрыта 
тайна и внутренняя логика гегелевской системы. 
В то же время эстетика Чернышевского утвер¬ 
ждала права конкретной жизни, выступала 
против гегелевского обесчеловеченного, пози¬ 
тивистского идеализма. Чернышевский, как и 
Фейербах, доказывал миру, что главной цен¬ 
ностью является сам человек, что противоесте¬ 
ственно положение, при котором любая индиви¬ 
дуальная жизнь приносится в жертву обществен- 
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ному прогрессу, выступающему у Гегеля под 
видом Молоха абсолютной идеи. Тем самым Чер¬ 
нышевский утверждал идеал непрозаического ми¬ 
рового состояния и целостного человека. Про¬ 
возгласив примат конкретной жизни, он откры¬ 
вает перед искусством двери будущего. 

Однако для действительного преодоления ге¬ 
гелевского идеализма нужно было объяснить, что 
путь к идеалу целостного человека является внут¬ 
ренней тенденцией общественного развития, что 
господство материального производства над кон¬ 
кретной жизнью — суровый, но исторически необ¬ 
ходимый этап на пути к реализации этого идеала. 
Простое утверждение самоценности прекрасной 
жизни слишком абстрактно. Снять эту абстракт¬ 
ность фейербаховского идеализма Маркс смог, как 
известно, в результате критической переработки 
идеалистической диалектики Гегеля. Примат об¬ 
щественного производства над сознанием нередко 
истолковывается в духе буржуазной политической 
экономии, согласно которой искусство, например, 
вещь второстепенная и даже просто бесполезная. 
Такое «понимание» ставит марксизм с ног на 
голову. В действительности теория Маркса сни¬ 
мает «обесчеловеченный» взгляд на мир буржу¬ 
азной политической экономии и гегелевского аб¬ 
солютного идеализма, а вместе с ними и кон¬ 
цепцию конца искусства. 


II 

Неспособность понять реальные, в конечном 
счете, социально-экономические отношения меж¬ 
ду людьми обусловливает прозаизм буржуазного 
искусствознания второй половины XIX—XX ве¬ 
ков. Эстетические концепции буржуазной эпохи 
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способны достигнуть истины в той степени, в 
какой они верно отражают двойственность бур¬ 
жуазного мира: развитие всеобщих сущностных 
сил человечества ценой деградации конкретной 
жизни. Но раскрытие в полной мере тайны этой 
двойственности, в основе которой лежит противо¬ 
речие между трудом и капиталом, с позиций бур¬ 
жуазного сознания невозможно. По мере того 
как буржуазная действительность все более раз¬ 
дваивается, усиливается противоречие между 
трудом и капиталом, буржуазные мыслители, 
вместо того чтобы схватить противоречивые сто¬ 
роны жизни в их единстве, становятся слепыми 
выразителями одной из них в противоположность 
к другой. Защита прав конкретной жизни при¬ 
водит к романтическому протесту против цивили¬ 
зации; подлинное искусство в прозаическом мире, 
согласно этой точке зрения, необходимо должно 
стать трансцендентным и иррациональным. Те же, 
кто видит в буржуазном обществе единственно 
возможную и прогрессивную реальность, отожде¬ 
ствляют прозаический взгляд на мир с объектив¬ 
ностью, научностью и разумностью. Иррациона¬ 
лизм и позитивизм, взаимообусловливая друг дру¬ 
га и переплетаясь, сопровождают всю буржуазную 
общественную мысль после Гегеля — от «виталь¬ 
ного порыва» Бергсона до рационализма в духе 
К. Поппера. 

Реальная двойственность буржуазного мира 
была мистифицирована современным западным 
искусствознанием и философией в виде противо¬ 
положности духовного и несовместимого с ним 
телесного. «...Система парных категорий школы 
Вёльфлина, осязательное («гаптическое») и зри¬ 
тельное («оптическое») Шмарзова, или, с другим 
акцентом, «абстракция» и «вчувствование» Вор- 
рингера, ог§апісііа е азігагіопе Бианки Бандинел- 
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ли и другие типологические схемы,— пишет Мих. 
Лифшиц,— при всем различии терминологии 
имеют в своей основе одну и ту же противопо¬ 
ложность двух полюсов — телесного и духовного, 
как это с особенной ясностью выступает, напри¬ 
мер, у венского историка искусства Дагоберта 
Фрея» *. 

Нельзя, впрочем, отрицать, что несмотря на 
падение общего теоретического уровня буржу¬ 
азного искусствознания после Гегеля, оно, осо¬ 
бенно немецкое и австрийское искусствознание 
конца XIX—XX веков, добилось определенных 
успехов. Так, например, А. Гильдебранд отнюдь 
не повторяет Гегеля, когда доказывает, что прав¬ 
дивое воссоздание предмета — не механический 
акт, что оно предполагает развитую способность 
художественного пространственно-осязательного 
воображения. Однако для Гильдебрандта пла¬ 
стическое воссоздание формы оказывалось вне- 
исторической, абстрактной способностью челове¬ 
ческого глаза, а потому и сама изображенная 
пластическая форма лишалась идеального, ду¬ 
ховного содержания. 

А. Ригль, восприняв идею о пластически по¬ 
нимающем предмет художественном зрении, пы¬ 
тался придать ей исторический характер. Соглас¬ 
но ему, для египетского искусства характерно 
зрение осязательное, когда художник еще не 
способен к развитому пространственному вообра¬ 
жению и воссоздает не столько свои оптические, 
сколько осязательные ощущения, в результате 
чего его изображение утрачивает глубину. Клас¬ 
сическая античность приходит к нормальному 
осязательно-оптическому зрению, изображение 


* Лифшиц Мих. Лессинг и диалектика художественной 
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перестает быть плоскостным, но пространство в 
нем еще недостаточно свободно. Дальнейшее раз¬ 
витие европейского искусства, по Риглю, приво¬ 
дит к полному господству оптического начала, 
художник изображает уже не столько реальную 
форму предмета, сколько свои пространственные 
представления. 

Однако и в концепции Ригля, несмотря на то 
что он пытается анализировать историю искус¬ 
ства под знаком возрастания субъективности, 
художественное творчество (как и у других пред¬ 
ставителей формалистического искусствознания, 
например, Вёльфлина) рассматривается вне 
его идеального содержания. Концепция Ригля, 
как заметил еще А. Шмарзов, покоится на истол¬ 
ковании психологии в духе математики и естест¬ 
венных наук *. Ригль исследует художественные 
стили, принимая за их объективную основу со¬ 
отношение формы и поверхности. Однако и форма 
и плоскость, как и другие элементы изобразитель¬ 
ного искусства, у него всего лишь художествен¬ 
ная условность, хотя и определяемая объектив¬ 
ными закономерностями. Объективным в искус¬ 
стве является его идеальное содержание, а не со¬ 
отношение формы и поверхности, которые играют 
служебную роль изобразительного средства. 

Возникшее в полемике с формалистическим 
искусствоведением духовно-историческое направ¬ 
ление, представленное М. Дворжаком, впало в 
противоположную крайность: духовное начало в 
искусстве понималось как нечто совершенно не 
связанное с природой отражаемой в искусстве 
реальности. Дворжак, как и Ригль, не видит иде¬ 
ального содержания в самой изображенной на 


* ЗсНтагзоѵо А. ОгипсІЬе^гіНе сіег КипзІхѵіззепзсНаН. 1905, 
5 . 10 — 11 . 


204 



полотне предметности, духовное, согласно ему, 
возникает где-то вне собственно художественной 
обработки предмета и независимо от него — ре¬ 
лигии и философии. В результате такого рассуж¬ 
дения изобразительная форма понималась Двор¬ 
жаком как произвольная система знаков, сама 
по себе никаким идеальным содержанием не 
обладающая. 

Проблема идеального оказалась камнем прет¬ 
кновения для буржуазного искусствознания по¬ 
тому, что им было отброшено то положительное, 
что содержалось в разработке этой проблемы 
у Гегеля. Во «Введении» к «Эстетике» Гегеля 
Мих. Лифшиц показал, что идеализм в системе 
Гегеля предстает не только в духе Платона, как 
доказательство независимого от материи суще¬ 
ствования идеальных форм, но и, по словам са¬ 
мого Гегеля, как объективный идеализм, то есть 
идеальное начало есть реальность, свойственная 
материальной действительности. В своем наибо¬ 
лее развитом, вплоть до самосознания, виде это 
начало присутствует у человека. Идеальное не 
существует вне предметности или наряду с ней, 
а представляет собой действительную форму, 
сущность этой предметности — человеческое те¬ 
ло. Поэтому изображение человека будет лож¬ 
ным, если в конкретно-чувственном виде перед 
нами не предстанет его сущность. «Жизненность 
идеала,— пишет Гегель,— покоится как раз на 
том, что определенный, основной духовный смысл, 
который должен выявиться в изображении, це¬ 
ликом проникает собой все частные стороны 
внешнего явления: осанку, положение и движе¬ 
ния тела, черты лица, форму членов тела и т. д., 
так что не остается ничего постороннего и не 
значащего, а все оказывается проникнутым этим 
смыслом» (1, 182). 



Но как идеальное свойство человеческого тела 
передать посредством камня, реальными качест¬ 
вам!! которого является не душа, а, например, 
тяжесть? На этот вопрос убедительный ответ дал 
современный австрийский искусствовед Г видо 
Кашниц в своих исследованиях, посвященных 
средиземноморской пластике. Духовное начало 
проявляется в позе человека, его мимике, сово¬ 
купности движений. Все эти движения есть дви¬ 
жения реального тела, подчиненного закону тяго¬ 
тения в не меньшей степени, чем ему подчинен 
камень. Но в отличие от камня человеческое тело 
вступает в конфликт с законом тяготения, пре¬ 
одолевает его, и в характере этого преодоления, 
в позе человека находит чувственное выражение 
его идеальная сторона. Художник обрабатывает 
камень таким образом, что в самом камне, изо¬ 
бражающем человеческую фигуру в ее характер¬ 
ных позах, определенных отношениях к простран¬ 
ству, зритель чувствует напряжение сил, противо¬ 
действующих силе тяжести. Тем самым тяжесть, 
реальное свойство камня, в скульптуре становится 
свойством идеальным, передающим сущность че¬ 
ловеческого тела и его взаимоотношения с миром. 

Изобразительная форма — условность, но 
строго детерминированная как изображаемой 
объективной действительностью, так и свойства¬ 
ми материала, которым пользуется художник. 
Характер выраженного в произведении искусства 
идеального, духовного содержания определяется 
тем, доказывает Кашниц, насколько верно чув¬ 
ственно воспринимаемые свойства изобразитель¬ 
ного материала передают реальные свойства че¬ 
ловеческого тела (речь идет о скульптуре). Ха¬ 
рактерные для древнеегипетского мировоззрения 
черты застылости, консерватизма, абстрактного 
вневременного бытия чувственно предстают в 



скульптуре, выражающей не реальный опыт вза¬ 
имодействия человеческого тела с силой тяжести, 
а подчиненной строгим математическим законо¬ 
мерностям ортогональной системы координат, ко¬ 
торая представляет собой математическую аб¬ 
стракцию от реальной силы тяготения. В древ¬ 
неегипетской скульптуре камень остается просто 
камнем, его чувственно воспринимаемые свойства 
не становятся свойствами идеальными, как в гре¬ 
ческой классической скульптуре, ибо египетский 
художник пользуется реальными свойствами кам¬ 
ня для изображения абстракций, тогда как грек, 
продолжает Кашниц, посредством правдивого 
изображения человеческого тела высказывает 
свое гуманистическое, основанное на гармониче¬ 
ских отношениях человека с миром мировоззрение. 

Кашниц преодолевает формализм концепции 
Ригля, поскольку для него форма становится 
изобразительной только тогда, когда чувствен¬ 
ные свойства изобразительного материала 
«трансцендируются» в свойства идеальные. В то 
же время идеальное содержание искусства у него, 
в отличие от Дворжака, не есть нечто внешнее 
но отношению к изображенной предметности, а 
чувственно воспринимаемое выражение ее реаль¬ 
ных свойств, свойств человеческого тела. Однако 
и Кашниц при оценке различных художественных 
эпох впадает в релятивизм, который является 
одним из главных пороков современных запад¬ 
ных искусствоведческих концепций. Для него, 
совершенно в духе «венской школы», практиче¬ 
ски все художественные стили являются равно¬ 
ценными. Искусствовед, потерявший способность 
к оценке, теряет и способность видеть, он превра¬ 
щается в коллекционера, систематизирующего 
по абстрактно избранным признакам различные 
продукты художественной культуры. 



Причина заблуждений Кашница в том, что 
он, противореча своим верным идеям, считает 
художественным совпадение любого идеального 
содержания с его материальным выражением, 
поэтому древнеегипетское искусство предстает 
для него как художественно равноценное гре¬ 
ческому. КашниЦу не удалось рассмотреть исто¬ 
рию искусств как историю развития его идейного 
содержания, ибо последнее он понимал крайне 
абстрактно, формально. 

Вместе с изгнанием из истории искусств идей¬ 
ного содержания теоретики «венской школы» и 
их последователи утратили красоту, которая 
исключалась ими из научного анализа искусства 
как нечто эфемерное. Впоследствии Г. Зедльмайр 
объяснил эту утрату красоты в жизни и искусстве 
потерей современным человеком бога. Не вступая 
здесь в полемику с Зедльмайром, отметим, что 
он вполне верно видит прямую связь между 
проблемами изобразительной формы и способ¬ 
ностью искусства к выражению не банальных 
идей, а всемирно-исторической истины бытия. 
Но попытка самого Зедльмайра рассмотреть ис¬ 
кусство с содержательной стороны заканчивает¬ 
ся неудачей, ибо абсолютное духовное начало 
в искусстве застывает у него в абстракции бо¬ 
жественной истины. 

Хотя Гегель тоже говорит об абсолютной идее 
как эманации божественной сущности, конкрет¬ 
ное содержание его философии и эстетики есть 
гениально угаданное во многих своих чертах 
изображение действительного исторического про¬ 
цесса. Это дало ему возможность понять сущ¬ 
ность изобразительной формы несравненно более 
глубоко, чем то, что было предложено «венской 
школой» и современным западным искусство¬ 
знанием. Вспомним, например, о категориях ося- 



зательного и оптического, пластического и жи¬ 
вописного стиля, противоречивую взаимосвязь й 
историческое развитие которых пытались понять 
Ригль и Вёльфлин. В эстетике Гегеля категории 
пластического в известной степени соответствует 
понятие классического искусства, выражением 
которого является скульптура, тогда как жи¬ 
вопись относится, по его определению, к искус¬ 
ствам романтическим. И у Вёльфлина, на первый 
взгляд, пластическое и живописное выражают 
совершенно различные мировоззрения. Однако 
художественное мировоззрение понимается фор¬ 
малистами столь же отвлеченно, как и стиль, то 
есть безотносительно к выражению правды ре¬ 
альности. Поэтому развитие искусства предопре¬ 
деляется либо религией и философией (Двор¬ 
жак), либо искусство развивается по своей соб¬ 
ственной логике, на которую общественные про¬ 
цессы воздействуют как чуждые внешние влия¬ 
ния, подобно природным катаклизмам (Ригль). 
Будучи взято независимо от реальной истории, 
движение художественного зрения от осяза¬ 
тельности к оптичности превращается у Ригля в 
проявление некоей внеличностной «художествен¬ 
ной воли», столь же фантастической, как абсо¬ 
лютная идея Гегеля. Боязнь «метафизики», как 
но нередко бывает, обернулась обращением к ее 
наиболее слабым сторонам. 

В отличие от современного буржуазного ис¬ 
кусствознания Гегель рассматривал развитие ху¬ 
дожественной формы (смену пластического идеа¬ 
ла живописным), во-первых, как часть верно 
ѵгаданного им в основных чертах развития че¬ 
ловечества, а во-вторых, в связи со способностью 
чтих форм к верному отражению реальности. 
Пластичность скульптуры уходит вместе с целост¬ 
ным, но ограниченным человеком античности, жи- 
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вописность соответствует вступлению человече¬ 
ства в качественно болеё высокую стадию разви¬ 
тия, для которой характерен, однако, рост услов¬ 
ных, противопоставляющих себя конкретной жиз¬ 
ни общественных форм. Поэтому живопись, в 
соответствии с определением Гегеля этого вида 
изобразительного творчества, более абстрактное, 
отвлеченное по сравнению с непосредственной 
телесностью скульптуры искусство. і 

Изображение на плоскости, лишенное трех-і 
мерности, отмечает Гегель, требует большей ра-| 
боты воображения, предполагает возрастание 
роли субъекта. С другой стороны, живопись рас-' 
ширяет возможности объективного изображения 1 
действительности по сравнению со скульптурой, 
она отражает жизнь в более развитых ситуациях 
и конфликтах, живописному изображению до¬ 
ступны практически все предметы и явления ви¬ 
димого мира, а не только человеческое тело. 
При этом, однако, живопись, по Гегелю, теряет 
то идеальное единство субъекта и объекта, кото¬ 
рое характерно для классической скульптуры. 

Смена одного стиля другим, изменение исто^ 
рической роли отдельных видов искусств про* 
исходит не потому, что предшествующий этап( 
художественного развития человечества без-) 
условно «хуже» последующего. Однако у Гегеля) 
к сожалению, связь движения искусств с реаль¬ 
ной историей человечества часто предстает в 
мистифицированном виде. Поэтому, несмотря на 
глубокое понимание исторической диалектики, 
относительности всякого прогресса, в том числе и 
прогресса искусства, Гегель в конечном счете 
трактует развитие искусства как саморазвитие 
его понятия. Вопреки своей идее о связи истории 
искусств с реальной историей человека, идее о 
том, что расцвет искусства предполагает расцвет 


210 



человеческой личности в качестве своего непре¬ 
менного условия, Гегель сделал искусство спо¬ 
собом проявления абсолютной идеи. Другое дело, 
что абсолютная идея у Гегеля была мистифика¬ 
цией, которая давала ему возможность, в опре¬ 
деленных пределах, угадывать реальные черты 
истории человечества и истории искусств. 

Истина искусства открывается в качестве ре¬ 
ального общественного идеала, отражающего все¬ 
мирно-исторический, понятый в духе материализ¬ 
ма Маркса, Энгельса и Ленина, смысл бытия. 
В этом случае искусствовед приобретает способ¬ 
ность видеть, что идеальная аура искусства, оча¬ 
рование прекрасного, которое Вальтер Беньямин 
считал культовой ценностью, на самом деле — 
сущность искусства, необходимое условие правди¬ 
вого отражения человека и человеческого мира. 
Вабвение идеальной стороны искусства приводит 
к тому, что реальная история искусств подменя¬ 
ется мнимо объективной, а на самом деле совер¬ 
шенно произвольной, формалистической конструк¬ 
цией, которая, по верному замечанию Хейдриха, 
есть продукт субъективистского произвола иссле¬ 
дователя *. 

В отличие от Беньямина и всей буржуазной 
мысли второй половины XIX—XX веков Гегель 
отстаивал эстетический идеал, именуемый красо¬ 
той. Это был не романтический взгляд, согласно 
которому красота — прямая противоположность 
пошлой действительности, не имеющая ничего об¬ 
щего с ней. Только буржуазное общество, по Ге¬ 
гелю, прозаично, и потому оно несет гибель искус¬ 
ству. Если многие буржуазные теоретики разделя¬ 
ют с Гегелем его оценку этого общества, то выводы 


' НеійгісН Е. Веіігаде гиг ОезсЫсМе ипсі МеПіосІе сіег 
К ппзідезсНісЫе. Вазеі, 1917, 5. 108. 



из нее они делают принципиально иные. Для них 
весь мир окрашен в прозаические тона, ибо бур¬ 
жуазные условия жизни представляются им 
естественными условиями человеческого суще¬ 
ствования. 

Гегель именно благодаря тому, что разглядел 
в буржуазном обществе его реальные прогрес¬ 
сивные черты, способен видеть качественное отли¬ 
чие этого общества от предшествующих этапов 
развития цивилизации. Историчность мышления 
позволяет ему в известной степени сохранять ди¬ 
станцию по отношению к буржуазному миру, не 
впадая в романтическое отрицание его. Несмотря 
на неизбежность гибели красоты и искусства, их 
идеальное содержание, по Гегелю, не пропадает 
бесследно, оно живет в другой форме — форме 
знания. В самом деле, Гегель сохранил то высокое 
духовное содержание, которое несло искусство 
прошлого, но это содержание предстало у него в 
форме знания об искусстве, воплощенного в вели¬ 
чественном здании его эстетики. И все же идея 
смерти искусства была трагическим заблуждени¬ 
ем Гегеля. Винить его за это заблуждение нельзя, 
ибо для того чтобы понимать возможность возрож¬ 
дения художественного творчества, необходимо 
было видеть, как буржуазное общество порожда¬ 
ет свое собственное отрицание, как возникает ка¬ 
чественно новая, бесклассовая общественная 
система. 


III 

Обретение идеала, но уже не в мистифици¬ 
рованной форме, неразрывно связано с понима¬ 
нием природы качественно нового способа про¬ 
изводства — коммунистического. Однако объек¬ 
тивным препятствием к обретению реального 



идеала часто становилось вульгарное истолкова¬ 
ние материального производства вообще и ком¬ 
мунистического в особенности, свойственное уче¬ 
ниям уравнительного коммунизма. Общественная 
мысль, включая искусствоведение, не могла при¬ 
нять идеала в форме общества всеобщей сыто¬ 
сти. В реакции на казарменный коммунизм, за¬ 
хватившей даже такие крупные фигуры, как До¬ 
стоевский и Флобер, было немало истинного. 
Но за стремление сохранить идеал, не разрушая 
общество, которое его потеряло, приходилось 
платить превращением идеала в абстрактную 
красоту — или же вообще отказаться от призна¬ 
ния идеального начала в искусстве и жизни. 

Великое открытие Маркса состояло в том, что 
в «обыкновенной, материальной промышленно¬ 
сти» он увидел «под видом чувственных, чужих, 
полезных предметов, под видом отчуждения 
опредмеченные сущностные силы человека» *. 
Гели попытаться увековечить положение, при 
котором отчужденная от людей их собственная 
общественная деятельность, и прежде всего ма¬ 
териальное производство, является бесконтроль¬ 
ной, живущей самостоятельной жизнью силой, 
;і конкретный индивид превращен в песчинку, то 
кризис всего общественного организма становит¬ 
ся неизбежностью. Симптомы этого кризиса се¬ 
годня настолько очевидны, что современная бур¬ 
жуазная философия превращается в бесконечные 
вариации на тему Апокалипсиса. 

Спасение цивилизации — в овладении теми 
общественными силами, которые люди сами соз¬ 
дали, в общественном контроле над материаль¬ 
ным производством и надстроечными учреждения¬ 
ми, что возможно только при устранении част¬ 
ной собственности на средства производства. 

* Маркс К., Энгельс Ф. Соч., т. 42, с. 123. 



Разумеется, такая кардинальная обществен¬ 
ная перестройка — дело чрезвычайно сложное: 
она образует содержание целой исторической 
эпохи. Маркс предупреждал, что «первое положи¬ 
тельное упразднение частной собственности, гру¬ 
бый коммунизм есть только форма проявления 
гнусности частной собственности...» * Такое 
упразднение не только не устраняет власти об¬ 
щественного целого над индивидом, но доводит 
ее до крайнего предела, когда общество, по сло¬ 
вам Маркса, превращается в «абстрактного ка¬ 
питалиста», а отдельные индивиды становятся его 
безгласными рабами. В конечном итоге это обо¬ 
рачивается неразрешимыми социальными и эко¬ 
номическими трудностями, ибо раб не может быть 
господином над общественными силами, гаснет 
личная инициатива, а экономическое и внеэконо¬ 
мическое принуждение к труду совершенно неэф¬ 
фективно. 

Действительное упразднение частной собст¬ 
венности, по Марксу,— это возникновение таких 
общественных отношений, при которых индивид 
становится целостным, овладевшим всеми создан¬ 
ными до него духовными и материальными бо¬ 
гатствами. «Богатый человек,— писал молодой 
Маркс,— это в то же время человек, нужда¬ 
ющийся во всей полноте человеческих проявле¬ 
ний жизни, человек, в котором его собственное 
осуществление выступает как внутренняя необ¬ 
ходимость, как нужда» **. Утверждение конкрет¬ 
ной жизни в качестве высшей ценности, в качест¬ 
ве самоцели — необходимое условие коммунисти¬ 
ческого способа производства, при котором, как 
писал Маркс в экономических рукописях 1857— 


* Маркс К., Энгельс Ф. Соч., т. 42, с. 116. 

** Там же, с. 125. 
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1859 годов, основным капиталом является все¬ 
стороннее развитие индивида. 

Мир, по словам Достоевского, спасет красота. 
Но красота не как абстрактный идеал, а как про¬ 
дукт и содержание действительной жизни людей. 
Именно это имел в виду Чернышевский, когда 
говорил, что красота есть жизнь. Искусство и 
прозаическое существование непримиримы, поэ¬ 
тому высокое искусство в буржуазном обществе 
нередко принимает черты критического реализма. 
Но реализма, а не разрушения художественного 
творчества и отказа от идеала, который авангар¬ 
дисты пытаются представить ложной иллюзией, 
апологией социальной несправедливости. Модер¬ 
нистская эстетика безобразия не принимает в 
тстетике Гегеля того, что является в ней вер¬ 
ным,— учения о реальности идеала, отражаемого 
искусством. Она отрицает сформулированное Ге¬ 
гелем понятие художественного образа, ибо в 
этом определении выражена не только сущность 
искусства, но представлено мировоззрение, утвер¬ 
ждающее разум и красоту. 

Отказ от художественного образа, как его 
понимала классическая эстетика,— это отказ от 
всемирно-исторической правды, от идеала свобо¬ 
ды, какими бы политическими лозунгами он ни 
оправдывался. Сохранить и развить идеальное, 
непрозаическое содержание в прозаической дей¬ 
ствительности может только такое искусство, ко¬ 
торое объективно верно изображает реальность 
в художественных образах, то есть посредством 
конкретно-чувственного воссоздания наличного 
бытия выявляет внутреннюю истину его движения, 
общественный идеал. Таков материалистический 
смысл гегелевской эстетики. 



ХАЙНЦ ПЛАВИУС 
(ГДР) 


В своей небольшой статье я не собираюсь 
систематически излагать все вопросы, связанные 
с понятием «мирового состояния» в эстетике 
Гегеля. Коснусь лишь некоторых из них, име¬ 
ющих прямое отношение к современности. 

Известно, что философия Гегеля имела идеа¬ 
листическую оболочку. Но мы должны после¬ 
довать совету В. И. Ленина и читать Гегеля 
материалистически. А толчок обдумывать именно 
это понятие, исходит, конечно, из сегодняшнего, 
столь тревожного состояния мира. 

Гегель под понятием «мировое состояние» 
подразумевает, в соответствии со своей системой, 
субстанциальность, или то существенное, что 
внутри духовной действительности устанавливает 
связь между всеми ее явлениями. Мировое со¬ 
стояние не что иное, как осуществление, инкар¬ 
нация духа. Оно принимает конкретные формы, 
проявляясь в состоянии образования, наук, ре¬ 
лигии и т. д. Гегеля занимает одна из этих 
форм — искусство. Для искусства, считает Ге¬ 
гель, общее состояние мира является предпосыл¬ 
кой возникновения и развертывания индивиду¬ 
ального действия и соответствующих ему харак¬ 
теров. 



В «Лекциях по эстетике», в разделе «Ситуа¬ 
ция» прямо говорится: «Искусство в этой связи 
должно не просто изобразить всеобщее состояние 
мира, а перейти от этого неопределенного пред¬ 
ставления к образам, воплощающим определен¬ 
ные характеры и действия» (1, 206). 

Далее Гегель делает разграничение, которое 
и в наших современных дискуссиях имеет акту¬ 
альное значение. 

Искусство, по его мнению, направлено на 
изображение существа, даже духовного суще¬ 
ства мирового состояния, а не на изображение 
просто существующего, которое он понимает как 
безусловное, лишенное идеала. Просто существу¬ 
ющее, полагает он, выступает в форме привыч¬ 
ки, случайности и произвола, и поэтому 
оно не способно передать сущность. 

Мне кажется, в этом разграничении заложено 
различие между реализмом и натурализмом. 
Гегель здесь определяет критерии для отношения 
искусства к действительности, которые позволяют 
отличать настоящее искусство от различных форм 
описательности, бытописания и т. д., которые всего 
лишь воспроизводят, дублируют действительность 
и которые не в состоянии проникнуть в суть изо¬ 
бражаемых явлений. 

Но, пожалуй, еще больший интерес в связи 
с понятием «мирового состояния» представляет 
гот круг вопросов, в котором проявляется прин¬ 
цип историзма в размышлениях Гегеля. По мне¬ 
нию философа, существуют две исторические 
формы, в которых общее мировое состояние при¬ 
обретает конкретное существование. Он разли¬ 
чает героическое и прозаическое состояние мира. 
Первое он связывает с античностью, второе — с 
современностью. Я ограничиваюсь сжатой харак¬ 
теристикой этих двух форм. 



Героическое состояние мира включает, по Ге¬ 
гелю, такие черты, как цельность субъекта, ответ¬ 
ственность его за свои действия и те послед¬ 
ствия, которые возникают из них, даже если они 
возникают помимо или против воли субъекта. 
За всю цепь поступков субъект отвечает всей 
своей индивидуальностью в целом. В этом смысл 
анализа Гегелем образа, например, царя Эдипа 
из античной трагедии. 

Между субъектом и обстоятельствами его дей¬ 
ствия, то есть состоянием мира, существует не 
разрыв, не отчуждение, а единство. Героическое 
состояние образует пластичную тотальность. Ин¬ 
дивид из нее не выделяется, он не обособлен, 
наоборот, он входит в эту тотальность как член, 
как составная часть. Вследствие всего этого он 
ближе к идеалу, в нем сливаются индивидуаль¬ 
ное и общее, поэтому он внутренне целен. Таковы 
не все, но, пожалуй, основные черты героического 
состояния мира. Самое яркое воплощение в худо¬ 
жественных образах это состояние нашло, по Ге¬ 
гелю, в произведениях Гомера. 

Добавим здесь сразу, что героическое состоя¬ 
ние идеализируется Гегелем как возможность 
наиболее зрелого воплощения «идеального ис¬ 
кусства». Эта идеализация — обратная сторона 
медали, то есть того взгляда Гегеля, по которому 
искусство в современное время неминуемо обре¬ 
чено на упадок. 

Прозаическое состояние мира почти во всем 
характеризуется противоположными показателя¬ 
ми. Личные цели становятся частными, существу¬ 
ющими в отрыве от общего, осуществляются 
в разрыве с ним. Действия субъекта направлены 
больше на партикулярные цели, от общих же 
целей и интересов он обособляется. Между ними 
возникает отчуждение, которое разрушает цель- 
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ность, влияет на внутреннее состояние индивида. 
Он готов отвечать только за непосредственные 
собственные действия, а вину за их последствия 
перекладывает или на других, или на общее со¬ 
стояние. 

Единство между индивидуальным и общим 
распадается, индивид не носитель общего, 
более того, общее его ограничивает, вводит в 
строй определенного порядка и превращает его 
в свою функцию. 

Думаю, характеристика, данная Гегелем этим 
двум этапам, охватывает многие черты действи¬ 
тельного развития общества в антагонистических 
формациях, особенно при капитализме. 

В эпоху героического состояния существовали 
такие условия, которые породили, по выражению 
Энгельса, титанов духовной силы и страсти. А 
дальнейшее общественное развитие, действитель¬ 
но, привело к явлениям отчуждения. 

Таковы в основном взгляды Гегеля на поня¬ 
тие мирового состояния. Теперь я хотел бы обра¬ 
тить внимание на те знаменитые слова Маркса 
из экономических рукописей 1857—1858 годов, 
где он в самом концентрированном виде говорит 
о трех этапах в развитии индивида: «Отношения 
личной зависимости (вначале совершенно перво¬ 
бытные)— таковы первые формы общества, при 
которых производительность людей развивается 
лишь в незначительном объеме и в отдельных 
пунктах. Личная независимость, основанная на 
вещной зависимости,— такова вторая крупная 
форма, при которой впервые создается система 
всеобщего общественного обмена веществ, уни¬ 
версальных отношений, всесторонних потребно¬ 
стей и универсальных способностей. Свободная 
индивидуальность, основанная на универсальном 
развитии индивидов и на подчинении их коллек- 



тивной общественной производительности в ка¬ 
честве их общественного достояния,— такова 
третья ступень» *. 

Что касается первых двух ступеней, перед 
нами материалистическое толкование тех фаз, о 
которых говорил и Гегель. Параллельность не 
только исторических делений и характеристик, 
но и подхода здесь очевидна. И Гегель, и Маркс 
говорят о мировом состоянии и связывают имен¬ 
но с ним, выводят из него состояние индивида. 
О третьей ступени Гегель, естественно, не мог 
говорить исходя из своей, в целом метафизиче¬ 
ской концепции. 

А третья ступень — это как раз та, которая 
нас больше всего интересует. Ведь все усилия 
социалистического общества обращены к тому, 
чтобы претворить в жизнь именно эту новую сту¬ 
пень в развитии человечества. И тут действитель¬ 
но существенно, каким понятием мы обозначаем 
этот этап. 

Прежде всего отмечу, что под ним следует 
подразумевать не некую инертность, а динамиче¬ 
ское состояние, в котором развитые возможности 
индивида являются импульсом общего развития, 
а общее состояние всемерно поощряет возмож¬ 
ности индивида. Это находится в полном соот¬ 
ветствии со словами «Манифеста Коммунистиче¬ 
ской партии» о том, что «свободное развитие 
каждого является условием свободного разви¬ 
тия всех» **. 

Тогда, может быть, можно назвать это со¬ 
стояние «гармоническим состоянием»? Но разве 
не было у нас ошибок, когда гармония понима¬ 
лась не динамично, а статично, а вместо жела- 


* К. Маркс и Ф. Энгельс об искусстве, т. 1, с. 203. 

** Маркс К., Энгельс Ф. Соч., т. 4, с. 447. 



тельной гармонии действовала искусственная, а 
порою и ложная гармонизация? 

Мне кажется, современное искусство (я гово¬ 
рю в основном исходя из опыта литературы) 
во многом поняло свою обязанность — дать диаг¬ 
ноз современному состоянию мира. Возьмите 
статью Ч. Айтматова «Все касается всех», напи¬ 
санную по поводу его последнего романа. Все — 
всех. Вот так просто. А если взять сам роман, 
то с уверенностью можно сказать: все, что в нем 
рассказано,— касается всех. Мировое состояние 
в нем изображается так, что всем понятно, что 
его герой в самой отдаленной степи связан не 
только со своим непосредственным окружением, 
не только с прошлым своей страны, с войной, не 
только с тяжелым настоящим. Нет, он также 
связан и с будущим в виде космической темы 
романа. И все понимают, что тут автору не надо 
было устанавливать какие-то прямые связи, так 
как сегодня все связаны со всем, даже без этих 
непосредственных связей. 

Или возьмите такое явление советской литера¬ 
туры, как «деревенская проза». Ее появление зако¬ 
номерно, так как огромны изменения, происшед¬ 
шие за годы Советской власти в деревне. Разве 
не понятно, что такие изменения должны были вы¬ 
звать глубокие духовные перемены? Что именно 
искусство (в первую очередь литература) долж¬ 
но было ставить вопрос о тех духовных и нрав¬ 
ственных последствиях, которые совершились в 
русле этих объективных изменений? 

Или такое явление, как творчество колумбий¬ 
ского поэта Маркеса. В Колумбии по сей день 
5,3 миллиона безграмотных, это каждый пятый 
колумбиец. И все равно именно в этой стране 
появился писатель мирового значения. Как объ¬ 
яснить такой феномен? 



А вот как сам Маркес объяснил его. Он ска¬ 
зал о культуре карибских стран, что здесь с 
элементами местных первобытных верований и 
поклонения магическим силам, восходящим ко 
временам, когда Америка еще не была открыта 
европейцами, сливаются элементы множества 
разнообразных культур. В результате образуется 
некий магический синкретизм, творческая сила 
и творческая плодовитость которого поистине 
неистощимы. Здесь, на этом мировом перекрест¬ 
ке, закалилось чувство безграничной свободы. 
Очевидно, чтобы выразить «мировое состояние» 
в произведении искусства, на современном этапе 
требуются не количественные, а качественные 
связи — такие, которые возникают на «мировых 
перекрестках». 

Сегодня — и это ярко отражается в произве¬ 
дениях искусства — есть тенденции, в которых 
сказывается динамика современного мирового 
состояния. Но есть и такие тенденции, которые 
тормозят развитие этого состояния. Гегель, как 
говорит Ленин, гениально угадал, что логиче¬ 
ские формы и законы не пустая оболочка, а 
отражение объективного мира. Нам же подобает 
сознательно пользоваться этой диалектической 
закономерностью, чтобы тем быстрее приблизить¬ 
ся к нашей заветной цели — к коммунизму. 



Н. Н. КОЗЮРА 


ВЛИЯНИЕ: ГЕГЕЛЯ НА ТЭНА 


Основатель позитивизма Огюст Конт занимал¬ 
ся вопросами эстетики лишь в той мере, в какой 
этого требовала его социология, ориентирован¬ 
ная на реформу общества. Тэн первым из пози¬ 
тивистов обратился прямо к вопросам искусства 
для того, чтобы создать разработанную во всех 
звеньях социологию искусства, которая вместе с 
соображениями о критериях достоинства искус¬ 
ства составила его эстетику, или философию 
искусства. 

Позитивизм, как и всякая другая философия, 
возник из потребностей своего времени. Маркс 
писал, что «вместе с распространением капитали¬ 
стического производства научный фактор впервые 
сознательно и широко развивается, применяется 
и вызывается к жизни в таких масштабах, о 
которых в предшествующие эпохи не имели ника¬ 
кого понятия» *. О. Конт пытался сделать осно¬ 
вой своей позитивной философии научный факт, 
но вынужден был постоянно отступать от анализа 
и обобщения фактов в сторону спекулятивных по¬ 
строений. 


* Маркс К., Энгельс Ф. Соч., т. 47, с. 556. 
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Вместе с капиталистическим производством 
рос и пролетариат, все более резко и внушитель¬ 
но заявляя о своих правах. Позитивистская же 
социология была порождением не революционной, 
а скорее антиреволюционной буржуазной мысли, 
направленной на разработку такой социальной 
системы, которая, «сохраняя порядок, обеспечива¬ 
ла бы прогресс». 

Высоко ценя научную ориентацию Конта, 
Тэн использовал его основные философские идеи. 
Но «драгоценные указания» о методе позитивист¬ 
ского исследования он нашел, по его словам, и в 
«глубоких и строгих» анализах английских авто¬ 
ров — работах психолога А. Бэна, философов 
и социологов — Дж. Ст. Милля и Г. Спенсера. 
В то время в воздухе носились идеи графа Го- 
бино о неравенстве рас и губительности демокра¬ 
тии. Все эти веяния не прошли мимо Тэна. 
Однако философская картина мира сложилась 
у него не только под влиянием этих новых теорий. 
Большое впечатление на Тэна произвела филосо¬ 
фия Гегеля. «Науку логики» немецкого философа 
он даже собирался взять в качестве темы своей 
докторской диссертации. О влиянии идей Гегеля 
на Тэна есть небольшая научная литература, 
но в общем об этом влиянии вспоминают обычно 
мимоходом, как о факте, не имеющем боль¬ 
шого значения для понимания и оценки эстети¬ 
ческой теории основателя культурно-историче¬ 
ской школы. И это, конечно, совсем неверно. Но 
есть еще и другая сторона дела — судьбы эсте¬ 
тических идей Гегеля во второй половине XIX ве¬ 
ка. Она тоже представляет интерес. 

Выяснение содержания, характера и масшта¬ 
бов влияния идей Гегеля на тэновскую концеп¬ 
цию искусства не потеряло своей актуальности 
и сегодня. Оно может пролить дополнительный 



свет на тот переломный момент в теории истори¬ 
ческого процесса, когда произошло резкое раз¬ 
межевание двух его направлений, с одной сторо¬ 
ны оказалась охранительная буржуазная социо¬ 
логия, а с другой — идеи исторического и диалек¬ 
тического материализма. В первой половине 
XIX века основоположники диалектического ма¬ 
териализма разрабатывали материалистическую 
теорию исторического процесса. В это же время 
складывалась позитивистская социология, кото¬ 
рая давала идеалистическую трактовку тем же 
фактам, правда под видом особой научности. 
Обе теории были ответом на требования жизни, 
связанные с выступлением пролетариата как са¬ 
мостоятельной революционной силы в историче¬ 
ском движении. Социология искусства Тэна тоже 
была таким* ответом на вопросы, поставленные 
движением трудящихся классов. Марксизм обога¬ 
тил старый материализм диалектикой — учением 
о развитии в его наиболее полном, глубоком и 
свободном от односторонностей виде. Это учение 
об относительности человеческих знаний, дающих 
нам отражение вечно развивающейся материи. 
Диалектику в теории познания Ленин охарактери¬ 
зовал как вклад, который сделала гегелевская 
философия абсолютного идеализма в движение 
философского материализма вперед. 

Но философия абсолютного идеализма имела 
и консервативную сторону, и она давала основа¬ 
ния для реакционных толкований. Идеалистиче¬ 
ская система Гегеля и его абсолютная идея как 
идея бога и вместе с тем самосознания человека, 
и тем самым бога в человеке, темна даже в своем 
логически разработанном виде и мистична. Про¬ 
тиворечивое движение истории у Гегеля заверша¬ 
ется единством в государстве как средоточии 
правового и нравственного убеждений. Философ- 
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скую систему Гегеля увенчивает апология прус¬ 
ского государства или, во всяком случае, полити¬ 
ческая доктрина, которую можно было истолко¬ 
вать как подобную апологию. 

В середине XIX века философия Гегеля имела 
очень большое распространение, а понимание 
ее и толкование носило весьма разнообразный 
характер — от левогегельянского крыла згой 
школы до христианско-богословского. Не лучше 
было положение и с влиянием эстетических идей 
Гегеля. Его ученики и последователи много сде¬ 
лали для сохранения и публикации его трудов, 
не издававшихся при жизни философа. Это в пер¬ 
вую очередь относится к лекциям по эстетике. 
С их собиранием, редактированием и публика¬ 
цией связано имя Генриха Густава Гото, извест¬ 
ного историка искусства. Изданные в 1832 и 
1845 годах лекции Гегеля по эстетике начали 
свое странствие по университетам Европы. В 
Германии попытки разработки гегелевских идей 
в эстетике предпринял. Фридрих Теодор Фишер. 
Впоследствии он стал автором теории «вчувство- 
вания» и приверженцем психологизма в эстетике. 
В работах Георга Брандеса — ученика датского 
гегельянца И. Хайберга — мы также находим 
идеи Гегеля, обработанные в духе неогегельян¬ 
ства. Влияние идей Гегеля можно обнаружить 
в социологии искусства бельгийца Альфреда Ми- 
киельса. Наконец с идеями Гегеля мы встречаем¬ 
ся в работах Белинского и Герцена, в литера¬ 
турных теориях славянофила К. С. Аксакова. 

Во Франции первым пропагандистом гегель¬ 
янства был Виктор Кузен, о котором Гегель, 
по словам Тэна, сказал, что молодой француз¬ 
ский философ похитил у него несколько рыбок, 
но приготовил их в собственном соусе. Время, 
когда Тэн складывался как философ, для Кузена 



было вершиной его славы, он был главой господ¬ 
ствовавшей в эти годы философии — эклектиче¬ 
ского спиритуализма. Идеи добра, истины и кра¬ 
соты занимали в нем центральное место, но тол¬ 
ковались они в ортодоксально католическом ду¬ 
хе. Тэн со своим позитивизмом выглядел на этом 
фоне борцом против эстетизма и мистики. Идеи 
Гегеля нашли большое применение в эстетике 
Гэна, но это были совсем не те идеи, которые 
извлек из Гегеля Кузен, позитивистский соус 
придал им совсем другой смысл, а тэновскую 
эстетику они сделали такой, какой она без них 
не могла бы быть. 

Тэн был очень высокого мнения о немецкой 
идеалистической философии, он был убежден в 
іом, что богатства идей «немецких метафизиков» 
хватит на целое столетие. Но бедой их он считал 
отсутствие научного фундамента. Не владея фран¬ 
цузским анализом и лишенные точных терми¬ 
нов,— писал он,— они сразу хотели овладеть 
вершинами, не поднимаясь со ступеньки на сту¬ 
пеньку пирамиды, и они низринулись со страшной 
стремительностью, но даже в падении, на глуби¬ 
не пропасти разбитые осколки их произведений 
превосходят своим великолепием, своим величием 
все человеческие построения, а различимый в них 
полуразрушенный план своими недостатками и 
с воими достоинствами указывает цель, которую в 
конце концов надо достигнуть, и путь, на кото¬ 
рый не следует становиться в начале *. Если 
отбросить свойственную Тэну высокопарность вы¬ 
ражения, то все же очевидно уважение автора к 
*зарейнским метафизикам», к их широким пред¬ 
ставлениям о мире. 


+ См. Тэн И. Французская философия первой половины XIX ве- 
к.і. СПб., 1896, с. 219. 



Свою задачу Тэн видел в подведении иауч$ 
ного фундамента под гегелевскую метафизику,; 
Эта «метафизика» представлялась французскому 
философу чем-то вроде романтической поэзии, 
зовущей к головокружительным вершинам, гран¬ 
диозной, но всего лишь гипотезой, не имеющей 
надежного основания. И Тэн в первых же своих 
работах стремится подвести научный фундамент 
под это философское здание. По крайней мере 
некоторое время он так думал. 

Как и все позитивисты, Тэн считал, что для 
решения философских вопросов достаточно син¬ 
теза научно-теоретических обобщений. Эту мысль 
высказал еще Конт, отказавшийся от философ¬ 
ских вопросов как якобы ненаучных и предложив¬ 
ший заменить философию универсальной систе¬ 
мой научных знаний. К этой универсальной си¬ 
стеме научного знания обращается и Тэн. 

В свою систему научных знаний он вводит 
наравне с «низшими анализами», которые про¬ 
изводят конкретные науки, «высший анализ», за¬ 
нимающийся тем, что позитивисты называют ме¬ 
тафизикой, то есть философией. В действитель¬ 
ности, утверждает Тэн, это не метафизика, а 
определения, добытые частными науками при ис¬ 
следовании того, что представляют собой те или 
другие тела и явления — сила тяжести, притя¬ 
жение, живые существа, мысль и т. д. Эти опре¬ 
деления частных наук он предлагает классифи¬ 
цировать, расположить по группам, произвести 
над ними ряд логических операций, и тогда, с 
его точки зрения, обнаружится закон, связыва¬ 
ющий все элементы мира в единое целое — к че¬ 
му и стремится философия. 

Но тэновский синтез не распространяется на 
проблемы типа субъект-объект, материя и созна¬ 
ние, на те проблемы, которые отражают всеоб- 



іцие законы, действующие в природе и обществе, 
но решению которых философы делятся на ма¬ 
териалистов и идеалистов. Предлагаемая Тэном 
«метафизика», построенная на обобщении данных 
частных наук, далека как от действительной нау¬ 
ки философии, так и от частных наук. 

Производя «онаучивание» гегелевской филосо¬ 
фии, Тэн обнажает ограниченность позитивист¬ 
ской методологии синтеза научного знания, сво¬ 
дящегося по необходимости к классификации и 
тамене естественнонаучными терминами фило¬ 
софских понятий как ненаучных, то есть недо¬ 
ступных проверке опытным путем. Но формаль¬ 
ная классификация, в которой позитивизм видит 
основу для установления научных законов син¬ 
тетического характера, не в состоянии учитывать 
особенности классифицируемого материала, его 
внутренние необходимые связи, она вынуждена 
удовлетворяться формально-логическими призна¬ 
ками с их малоподвижными общими понятиями. 
Предлагаемая Тэном «индуктивная классифика¬ 
ция» непригодна для уровня явлений, к которым 
относятся искусства, эстетика. Это духовные про¬ 
дукты всего развития исторической практики че¬ 
ловека и его теоретического мышления. Здесь 
недостаточно формальной логики, с ее одноли¬ 
нейными абстракциями, здесь необходим диалек¬ 
тический метод, соответствующий самым об¬ 
щим законам, действующим в реальной действи¬ 
тельности. 

Гегелевская абсолютная идея, хоть и в фан¬ 
тастической форме, отражала исторический про¬ 
цесс познания в присущих ему реальных проти¬ 
воречиях, процесс познания, ведущий к истине. 
Вопрос об истине не стоит в позитивистской фило¬ 
софии, напротив, она ставит агностическое огра¬ 
ничение на пути к истине, объявляя ее заранее не- 



познаваемой, не относящейся к научному знанию. 
Отбросив гегелевскую диалектику с ее принципом 
борьбы противоречий и движением к истине как 
«нарушающую естественный ход мысли», Тэн ока¬ 
зался замкнутым в кругу релятивистских пред¬ 
ставлений. 

В «Науке логики» Гегеля в отделе «Сущ¬ 
ность» дается анализ категорий — сущность, суб¬ 
станция, причинность,— в которых Тэн, как мне 
представляется, нашел толчок к обоснованию 
важнейшего понятия своей эстетики — понятия 
«господствующее свойство». Гегель рассматри¬ 
вает субстанцию как причину, поскольку суб¬ 
станция есть нечто изначальное, обладающее 
определением абсолютной самостоятельности и 
устойчивым существованием, субстанция являет¬ 
ся причиной по отношению к многим следствиям. 
Причина и следствие, по Гегелю, всегда высту¬ 
пают в многообразных связях, изменениях, 
отношениях и взаимодействиях. Гегель подчерки¬ 
вает, что познание их остается неудовлетвори¬ 
тельным, если основывается только «на сухих 
фактах» и не идет дальше рассмотрения содержа¬ 
ния с точки зрения взаимодействия. Если мы, 
например, рассматриваем нравы спартанского на¬ 
рода как следствие его государственного устрой¬ 
ства и, наоборот, государственное устройство как 
следствие нравов, этот способ рассмотрения не 
дает возможности понять ни государственное 
устройство, ни нравы этого народа, для позна¬ 
ния их необходим третий момент,— писал Ге¬ 
гель *. «Господствующее свойство», или «основ¬ 
ной характер», выступает у Тэна как нечто изна¬ 
чальное, причина всех других свойств, оно обла- 

* См. Гегель. Энциклопедия философских наук, § 156. М., 
1974, т. 1, с. 336. 



дает устойчивым существованием и абсолютной 
самостоятельностью. «Это свойство предмета, из 
которого вытекают все остальные или, по крайней 
мере, многие другие свойства, находящиеся с ним 
в определенной связи» *. Тэн не очень строг 
в своих определениях, он больше опирается на при¬ 
меры: основное свойство льва — хищность; основ¬ 
ное свойство Наполеона — коварство как следст¬ 
вие того, что он корсиканец и потомок кондотьеров; 
основной характер Голландии определяется тем, 
что ее земля образовалась из наносов, вынесенных 
реками к устьям: плодоносная почва обеспечи¬ 
ла высокие урожаи травы, трава — скот, скот — 
сыр, масло и мясо, а все это вместе с пивом — 
жителей этой страны. 

Во всей жизни голландцев, «во всех этих прояв¬ 
лениях достатка и неизменного благополучия вы 
усмотрите результаты основного характера, кото¬ 
рый выражается в климате и почве, в раститель¬ 
ном и животном царстве, в человеке и его твор¬ 
честве, в обществе и отдельной личности» **. Вуль¬ 
гаризируя мысли Гегеля о связях причины и след¬ 
ствия, Тэн делает вывод, что из господствующих 
свойств народа вытекают все его государственные 
установления, все события его истории, а из собы¬ 
тий истории — господствующие свойства народа. 
Это установление механической зависимости про¬ 
извольно выбранных факторов характерно для 
всей социологии Тэна, чуждой понимания диа¬ 
лектики реальных факторов, определяющих об¬ 
щественное устройство и развитие различных на¬ 
родов. 

В своей главной работе, целиком посвящен¬ 
ной эстетике, в которой изложена система эстети- 


* Тэн И. Философия искусства. М., 1933, с. 19. 

** Там же, с. 21. 



ческих воззрений Тэна,— в «Философии искус¬ 
ства»— сформулировано четыре понятия, состав¬ 
ляющие фундамент его социологии искусства: 
раса, среда, момент и господствующее свойство, 
или основной тип, о котором шла речь выше. 
Все эти понятия появились в самых ранних рабо¬ 
тах Тэна, в «Философии искусства», они предстали 
в стройной системе. О Гегеле Тэн уже не вспо¬ 
минает. «Господствующее свойство» представляет 
собой основное содержание художественного про¬ 
изведения, его субстанцию и вместе с тем глав¬ 
ный инструмент критического художественного 
анализа. Это понятие является выражением той 
общей детерминированности человека расой, сре¬ 
дой и моментом, которая складывается вне пу¬ 
тей сознания. Это нечто стоящее выше социологи¬ 
ческих законов, это свойство предметов всего 
органического мира — растений, животных, наро¬ 
дов, отдельного человека, словом, это то, что 
Гегель называет субстанцией, с чем мы уже по¬ 
знакомились. 

В «Философии искусства» Тэн пишет, что из¬ 
менения в состоянии умов и нравов как причина 
изменения искусства были замечены давно и не 
ему принадлежат. Тэн совершенно прав. Это на¬ 
блюдение было сделано еще французскими про¬ 
светителями и получило более широкую разработ¬ 
ку у г-жи Сталь и блестящей плеяды французских 
историков времен Реставрации, которые подня¬ 
лись до понимания значения форм собственно¬ 
сти для общественного устройства и классовой 
борьбы. Они сделали, по словам Маркса, «первые 
попытки дать историографии материалистическую 
основу, впервые написав истории гражданского 
общества, торговли и промышленности» *. Тэн 


* Маркс КЭнгельс Ф. Соч., т. 3, с. 27. 



имел намерение дать свое объяснение состояния 
умов и нравов, раскрыть «факторы высшего по¬ 
рядка», этим состоянием управляющие. 

Давно замечено, что знаменитая триада Тэ- 
на — раса, среда, момент — имеет связь с поня¬ 
тиями исторической эстетики Гегеля. Тэн начинал 
не на пустом месте. На роль природной среды в 
развитии человечества обращали внимание мы¬ 
слители прошлого, в частности Монтескье. Гегель 
продолжил эту традицию, он отмечает значение 
географической среды для истории народа и спе¬ 
циально обращает внимание на то, что влияние 
среды следует понимать как первоначальное при¬ 
родное окружение, и значение его не следует ни 
преувеличивать, ни умалять; различный характер 
среды оказывает разное влияние на народы в 
разные периоды его истории, но один климат 
не может порождать Гомеров, да и не всегда 
порождает их, под властью турок не появлялось 
никаких певцов, иронизировал Гегель по пово¬ 
ду преувеличенных представлений о влиянии при¬ 
родной среды на способности народа. У Тэна 
понятие среды охватывает иногда и обществен¬ 
ную среду, иногда ограничивается природной, но 
влияние ее, с точки зрения Тэна, уподобляется 
влиянию климата на растение. 

Гегель всегда был противником теории изна¬ 
чального превосходства одних народов над дру¬ 
гими. Он говорил, продолжая мысли просвети¬ 
телей, что человек сам по себе разумен, 
в этом заключается возможность равноправия 
всех людей, отсюда вытекает никчемность упорно 
отстаиваемого различения человеческих пород на 
привилегированные и бесправные. Категория 
«народ», занимавшая со времен романтиков важ¬ 
ное место в теории искусства, приобрела биологи¬ 
ческий смысл у Тэна и превратилась в категорию 



«расы». Направление этой трансформации харак¬ 
терно для позитивистской социологии. 

Свою историческую концепцию искусства Ге¬ 
гель строил исходя из понимания того, что чело¬ 
век со всеми своими чувствами и разумом явля¬ 
ется результатом самопроизводства, процесса 
исторической деятельности людей, хотя все раз¬ 
витие человека, его чувств и разума происходит 
у Гегеля как история абсолютного объективного 
духа. 

Но Гегель высказывает при этом гениаль¬ 
ные догадки о действительных закономерностях 
исторического развития народов, их творческой 
роли в истории, в искусстве. В концепции Тэна 
среда лишь способствует или мешает проявлению 
расовых особенностей, утрате или сохранению 
первоначальных особенностей расы, влиянию за¬ 
воевателей других рас. На первый план у него 
выступает дарвиновская теория естественного от¬ 
бора, борьбы за существование, ничего специфи¬ 
чески социального в тэновской социологии нет. 
В ней действуют главным образом природные 
силы: «Бывают естественные разновидности лю¬ 
дей, как бывают разновидности быков и лоша¬ 
дей: одни храбры и умны, другие робки и ограни¬ 
ченны, одни способны к высшим понятиям и 
творениям, другие осуждены на элементарные 
идеи и изобретения, иные более приспособлены к 
известной работе, богаче наделены известными 
инстинктами, как одни породы собак более спо¬ 
собны быстро бегать, другие бороться, иные охо¬ 
титься и, наконец, иные стеречь дома и стада. 
Эти природные' свойства представляют собой си¬ 
лу настолько самобытную, что, несмотря на гро¬ 
мадные отклонения, которым она подвергается 
под влиянием двух других двигателей (среда 
и момент.— Н. /<.), она всегда сохраняет свои 



существенные признаки»*. Таким образом, в расе, 
как мы сказали бы сегодня, запрограммированы 
в виде инстинктов чувства человека. Механиче¬ 
скую зависимость их от биологических механиз¬ 
мов Тэн утверждает многократно: «Честолюбие, 
храбрость, любовь к истине так же объясняются 
причинами, как несварение желудка, как му¬ 
скульное движение, как животная теплота. Порок 
и добродетель суть продукты, как купорос или 
сахар, и всякое сложное данное порождено вза¬ 
имодействием других данных, более простых, 
от которых оно зависит» **. Эта знаменитая фор¬ 
мула приводилась в свое время в доказательство 
объективности и научности метода Тэна, с оди¬ 
наковой бесстрастностью раскрывающего зако¬ 
ны нравственного и органического мира. Сравнив 
взгляды Тэна на происхождение чувств человека 
с исторической точкой зрения Гегеля, мы ви¬ 
дим, сколь велик антиисторизм позитивистской 
социологии. Чувства человека оказываются 
бесконечно удаленными от его «мало-помалу» 
развивающегося разума, их диапазон определен 
природными свойствами, которые представляются 
Тэну абсолютно самобытной неповторимой силой, 
сохраняющей свои существенные признаки при 
всех социальных изменениях. Представители ла¬ 
тинской расы, уверяет Тэн, одарены от природы 
высокими художественными способностями, чув¬ 
ством формы, цвета. В письмах из Италии Тэн 
пишет о вульгарных женщинах Неаполя — крик¬ 
ливых, курносых, неряшливых, в грубых пестрых 
шалях и ярких косынках. В этом несоответствии 
облика неаполитанок его представлениям о вы- 


* См. Тэн И. О методе критики и об истории литературы. 
СПб., 1896, с. 21—22. 

** Там же, с. 14. 



соком вкусе латинской расы он видит свидетельст¬ 
во губительного влияния иноземного владычест¬ 
ва, испорченной цивилизации. Все плохое в чув¬ 
ствах итальянцев идет, по его словам, от смеше¬ 
ния рас, от иноземного владычества. 

Категория «момента» в эстетике Тэна несом¬ 
ненно ведет свое происхождение от «историче¬ 
ского момента» Гегеля, но она претерпела зна¬ 
чительные позитивистские преобразования. У Тэ¬ 
на момент объясняется как совокупность внешних 
и внутренних сил. Это значит, что национальный 
характер и окружающие обстоятельства влияют 
не на чистый лист, а на лист, на котором уже 
есть отпечатки. Смотря по тому, когда берется 
этот лист, отпечаток отличается от других отпе¬ 
чатков. «Нацию можно сравнить с растением: 
то же зерно при той же температуре и на той же 
почве дает, на разных ступенях своего последо¬ 
вательного развития, различные образования,— 
различные почки, цветы, плоды, семена,— так что 
последующее всегда зависит от предыдущего» *. 
Здесь и везде «мы имеем перед собою не что иное, 
как механическую проблему: окончательное дей¬ 
ствие вполне определяется величиной и направ¬ 
лением производящих его сил» **. 

Таким образом, Тэн превращает искусство в 
явление, механически формируемое расой и сре¬ 
дой. В этом выдвижении на первый план именно 
механической зависимости искусства Тэн видит 
основную идею своего научного метода, согласно 
которому различие между законами, действующи¬ 
ми в мире социальном и в мире природном, со¬ 
стоит лишь в том, что направление и величина 
явлений человеческого мира не могут быть вы- 


* Тэн И. О метоле критики и об истории литературы, с. 27. 
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числены даже приблизительно, что эти явления 
могут восприниматься лишь как психологические 
впечатления в художественных произведениях. 
Конечно, мир един, природа и мир человека тесно 
связаны общими законами развития материи, но 
есть и качественное своеобразие развития этих 
систем двух уровней. 

Исходя из своей натуралистической теории, 
Тэн пытался научно переосмыслить идеи Геге¬ 
ля об «историческом состоянии мира», от кото¬ 
рого зависит характер искусства, содержание его 
образов. 

В «Философии искусства» Тэн ставит перед 
собой эту задачу — определить общественное со¬ 
стояние, порождающее данное искусство. Но в 
отличие от Гегеля, который высказал глубокие 
мысли о сложной зависимости характера и со¬ 
держания искусства от общественного устрой¬ 
ства, определяющего нравственное состояние его 
граждан, их общественный идеал, Тэн проводит 
полную параллель между миром явлений биоло¬ 
гических и общественных, в частности миром 
искусства. 

Вопрос, но Тэну, решает естественный от¬ 
бор, он сохраняет силу как в мире природных 
явлений, так и в мире общественных, как в исто¬ 
рии человечества, так и в истории ботаники и зо¬ 
ологии, он одинаково действует как по отношению 
к талантам художников, так и к характерам расте¬ 
ний и животных. Таким образом, Тэн переходит на 
почву биологии и сводит вопрос к механизму дей¬ 
ствия «моральной температуры», производящему 
отбор. «Благодаря механизму этого рода вы ви-* 
дите в определенные эпохи и в определенных 
странах развитие в художественных школах то 
идеализма, то чутья рисунка, то любви к крас¬ 
кам. Каждое столетие имеет свое господ¬ 
ствующее направление; таланты, которые пожела- 



ли бы идти в другом направлении, найдут заставы 
на пути...» *. 

В соответствии с этой теорией Тэн связывает 
античное греческое искусство с климатом страны: 
близость греческого народа к природе, хороший 
климат способствуют развитию тела, забЪтам о 
его здоровье и красоте. Все это создает народ 
беспечный, думающий лишь об удовольствиях; 
в философии и науке греки, по Тэну, «хотели 
лишь срывать цветы», они были лишены чувства 
самоотречения, свойственного современным уче¬ 
ным. Но этот народ обладал утонченным восприя¬ 
тием, способностью схватывать тончайшие соот¬ 
ношения и чутьем оттенков,— «вот что позволяет 
ему воздвигать законченное здание из форм, зву¬ 
ков, красок, событий,— словом, элементов и де¬ 
талей, так хорошо прилаженных друг к другу, 
так тесно связанных, что они образуют живой ор¬ 
ганизм» **. Иначе говоря, здесь снова появля¬ 
ются раса, среда и момент, поддержанные зако¬ 
ном естественного отбора. Это объяснение зачер¬ 
кивает вопросы социального развития искусства. 

Общественную историю Тэн рассматривает 
как проблему «в сущности психологическую». 
Причину «кочующего человека и оседлого, музы¬ 
канта или философа» он находит в общем состо¬ 
янии умов и нравов страны, различных групп ее 
населения, в расовых особенностях. 

В начале своей деятельности Тэн собирался 
составить социологические таблицы, отражающие 
все особенно<;ти условий, определивших расцвет 
искусств в разное время в разных странах. Но 
потом он оставил мысль о такой грандиозной 
классификации, хотя «каталог фактов» не пере- 
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ставал казаться ему идеалом научного исследо¬ 
вания, и он продолжал настаивать на том, что 
это единственный путь подлинной науки. Но сам 
он не шел этим путем. Он не собирал факты, не 
классифицировал их, не сопоставлял. Он хорошо 
описывал факты, собранные другими. По словам 
одного историка, он умел «заставить говорить 
старые документы», рисовал воображаемые «ин¬ 
терпсихические» состояния людей и их отраже¬ 
ние в искусстве. 

Тэн неодобрительно отзывался о «старой до¬ 
гматической эстетике», которая начинается с 
определения прекрасного, возможно, он имел в 
виду В. Кузена, но похоже на то, что речь шла 
о Гегеле. Гегель начинает с прекрасного, или 
идеала. Идеал предстает в его эстетике как идея 
прекрасного в искусстве, а полнота проявления 
идеи связывается с формами жизни, наиболее 
близкими к своему назначению, своей^ истине. 
Мерцание лучшей формы жизни, обозначаемой 
старомодным словом «идеал», Гегель видит в 
центре самой исторической реальности, там, где 
полнота жизни ближе всего к ее осуществлению. 
Так пишет Мих. Лифшиц в предисловии к пер¬ 
вому тому «Лекций по эстетике» Гегеля (изд. 
1968 г.), и мне кажется, это наилучшее объясне¬ 
ние реального содержания понятия идеала в геге¬ 
левской эстетике. Развитие идеала представля¬ 
лось Гегелю как развитие различных форм пре¬ 
красного в искусстве. Идеал же утверждается в 
борьбе человека с противоречиями жизни, кото¬ 
рую он ведет не только против внешних сил, но 
и в самом себе, против своей собственной огра¬ 
ниченности. Внешне Тэн следует схеме истори¬ 
ческой эстетики Гегеля, и это сообщает его кон¬ 
струкции видимость стройности, последователь¬ 
ности и завершенности — те качества, которых 



позднее позитивистские теории искусства совер¬ 
шенно лишены. Но по существу учении об искус¬ 
стве Тэна и Гегеля во всем противоположны, они 
представляют собой два принципиально противо¬ 
положных подхода к вопросам искусства. 

По Гегелю, для развития искусства благопри¬ 
ятна не всякая действительность, а прежде’ всего 
такое ее состояние, которое способствует непо¬ 
средственно самостоятельности индивидов. Гегель 
назвал такое «состояние мира» «веком героев», 
это был период истории, когда индивиды имели 
цельный характер и не знали ничего о противоре¬ 
чии между субъективными намерениями и объек¬ 
тивными последствиями своих действий. В новое 
же время, в буржуазный период каждый ссылает¬ 
ся на других и, насколько возможно, избегает от¬ 
ветственности. Но «время героев» Гегель связы¬ 
вает с простотой, прозрачностью, ясностью, свой¬ 
ственных неразвитым общественным отношениям, 
утверждавшимся самими индивидами в соответ¬ 
ствии с их склонностями и чувством справедли¬ 
вости. Они складывались не при помощи внеш¬ 
них сил, а по традиции, как обычное право. Ге¬ 
гель говорит о времени Гомера и мифологических 
героев, что оно прошло как детство, и о нем не нуж¬ 
но жалеть. В буржуазном мире, в условиях по¬ 
рядков, установленных внешними силами, люди 
становятся частицей этих порядков и вынуждены 
им подчиняться, они теряют свою самостоятель¬ 
ность и перестают быть «героями». «Поэтому 
идеальные образы искусства и переносятся в 
мифические века и вообще в более древнее прош¬ 
лое как представляющее собой наилучшую почву 
для их действительности» (1, 198). На истори¬ 
ческой почве героические образы, например, у 
Шекспира, помещены в эпоху гражданских войн, 
то есть в то время, когда узы законов и порядков 
ослабевают или распадаются, поэтому в эти эпо- 



хи возникают характеры, необходимые для идеа¬ 
ла независимой и самостоятельной личности. В 
буржуазном прозаическом мире независимость 
очень ограничена, здесь каждый человек, говорит 
Гегель, «как ни крути»,— принадлежит существу¬ 
ющему порядку и выступает не как живая само¬ 
стоятельная личность, а лишь как ограниченный 
в своем значении член общества. Так, развитие 
государственности, которой Гегель придавал 
очень большое значение, оказывается не только 
положительным явлением, но и отрицательным, 
оно приводит к обезличиванию членов общества 
и тем самым не способствует развитию искусства. 
Искусство как область прекрасного тускнеет, воз¬ 
никает глубокая трещина между свободой, неза¬ 
висимостью, самостоятельностью членов общест¬ 
ва и нерушимостью его законов; возникают не¬ 
примиримые противоречия между общим про¬ 
грессом, с одной стороны, и развитием человека, 
всех его чувств и способностей, с другой. Так или 
примерно так понимает Гегель диалектику исто¬ 
рического процесса и места в нем искусства, 
противоречивого развития этого процесса и судеб 
искусства. 

Но Гегель не предвещает смерть искусства, 
хотя по логике его системы так можно думать. 
Романтическая форма искусства возникает из 
распада классического искусства. В этой форме 
искусства на первый план выдвигается внутрен¬ 
няя жизнь человека, и искусство достигает новых 
высот в познании «диалектики души» человека. 
Эстетика Гегеля проникнута пониманием того, 
что искусство есть познание «глубочайших чело¬ 
веческих интересов, всеобъемлющих истин духа» 
(1, 13). В эстетической деятельности он видел 
исторически осуществляющееся осознание чело¬ 
веком самого себя, связывающее его с тем, что 



создано человеком и превышает его единичные 
силы, а также познание внешнего мира вещей с 
чувственной стороны, составляющее органиче¬ 
скую целостность с их сущностью, но пред¬ 
ставляющее для человека и самостоятельный ин¬ 
терес. Искусству Гегель отводит роль познания 
в самом широком смысле слова. 

Идеал в искусстве проходит различные сту¬ 
пени в ходе развития человека, его самоосуще- 
ствления. В истории искусства это находит отра¬ 
жение в ступенях его развития. Конечно, как и 
в истории человека, победы не бывают без утрат. 
Но люди не могут быть равнодушными к общест¬ 
венному идеалу своей жизни, они борются за не¬ 
го, за его осуществление, за то понимание добра, 
зла и справедливости, до которого поднимаются 
их сознание и чувства. Во все времена был объек¬ 
тивный критерий добра и зла, и свое основание 
он имел в народной жизни, в потребностях ее раз¬ 
вития. Ничто великое не совершается без страсти, 
говорит Гегель, и в первую очередь это относит¬ 
ся к области искусства. Художники, охваченные 
чувством справедливости, создавали великие в 
своем проникновении в истину жизни произведе¬ 
ния, живущие века. Перед ними не было аль¬ 
тернативы добра и зла, они знали твердо, что зло 
не на стороне народа, истина жизни совпадает с 
народными интересами. Может быть, прямо Ге¬ 
гель этого не говорит, но таков естественный 
вывод из его понимания исторической роли ху¬ 
дожника. 

Периодами расцвета искусства было время 
Перикла в античной Греции, эпоха Возрождения, 
полный расцвет которой происходил едва ли не в 
течение нескольких десятилетий. Но даже на Во¬ 
стоке, в глубокой древности, в условиях жесто¬ 
чайших деспотий уже зреет идеал прекрасного 



в искусстве, хотя и нарождается он в формах 
бессознательной символики, как, например, в ис¬ 
кусстве Древней Индии, Персии и Египта, в виде 
загадочного, несоразмерного, превышающего си¬ 
лы человека и его возможности. 

Итак, гегелевское понимание прекрасного как 
отражения истинной жизни человека проникнуто 
историзмом, оно дает исторически конкретный 
критерий достоинства произведений искусства, но 
не упускающий из виду и объективную мерку, не 
становящийся релятивистским. 

Понимание Гегелем идеала, прекрасного как 
отражения истинной жизни проникнуто глубоким 
историзмом, оно утверждает единство процесса 
общественного развития человека, протекающего 
в противоречиях. Поэтому и оценки принимают 
у него не только относительный, но и абсолютный 
характер, они исходят из единой системы отсчета. 
Здесь есть известная аналогия соотношению аб¬ 
солютной и относительной истин в ходе истории 
познания. Конечно, это только очень грубая ана¬ 
логия, она не дает представления о своеобразии 
критерия достоинств и недостатков в произведе¬ 
ниях искусства. Познание в чувственной форме 
богаче понятийного знания, оно иначе формиру¬ 
ется, имеет много уровней и сторон, требующих 
самостоятельной оценки, общая оценка предмета 
искусства складывается в сложной системе, одна¬ 
ко определяющей является проникновение в исти¬ 
ну жизни и способность ее раскрывать в конкрет¬ 
ных формах. Все это общеизвестные формулы, но 
над их разработкой еще долго будут думать ис¬ 
кусствоведы и эстетики, пока эти истины не вой¬ 
дут в плоть и кровь, не станут достоянием каждо¬ 
го человека. 

Тэн утверждает, что его научный метод обе¬ 
спечивает объективность исследования, а следо- 
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вательно, исключает участие чувств со стороны 
исследователя. Согласно его теории, произведе¬ 
ния искусства следует рассматривать как факты, 
характерные черты которых необходимо устано¬ 
вить и показать их происхождение: «Понятая 
таким образом наука не отлучает от церкви и 
не отпускает грехов. Она не говорит вам: «Гол¬ 
ландское искусство не заслуживает внимания; 
оно слишком грубо; наслаждайтесь одним италь¬ 
янским искусством». (...) Она предоставляет 
каждому следовать своим вкусам, отдавать пред¬ 
почтение тому, что соответствует его темпера¬ 
менту, и изучать с особенным вниманием то, что 
отвечает его духовным запросам. Что касается ее, 
то она симпатизирует всем формам искусства и 
всем школам, даже таким, которые кажутся про¬ 
тивоположными; она рассматривает их как про¬ 
явления человеческого духа; она полагает, что 
чем многочисленнее и противоречивее они, тем 
больше граней человеческого духа обнаружива¬ 
ется в них; она поступает, как ботаника, которая 
с одинаковым интересом изучает померанцевое 
дерево и лавр, сосну и березу; она сама пред¬ 
ставляет род ботаники, изучающей не растения, 
а творения человека» *. Здесь есть часть истины, 
но социология этого типа, при всей ее кажущей¬ 
ся научности, носит односторонний характер. Ес¬ 
ли все роды искусства одинаково хороши, то мы 
лишаемся критерия оценки и ничего не знаем о 
том, что нам самим нужно считать прекрасным, 
как действовать в рамках самого искусства, ка¬ 
кой путь выбрать, против чего бороться за луч¬ 
шее. Остается только холодный объективизм в 
худшем смысле этого слова. Выходит также, что 
одно дело наука об искусстве и совсем другое — 
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наш вкус, который мы, очевидно, должны про- 
являть без всякой претензии на его общезначи¬ 
мость, просто так, как людям нравится одно 
кушанье и не нравится другое. Это, конечно, 
далеко от Гегеля, как Северный полюс от Юж¬ 
ного. 

Тэн говорит, что цель искусства — воспроиз¬ 
ведение действительности. Это верно, но в ходе 
его рассуждений выступают и другие цели. Ока¬ 
зывается, что цель искусства в преобразовании 
действительности. Сначала Тэн говорит о не пол¬ 
ном воспроизведении действительности, а только 
о воспроизведении соотношений ее частей, о внут¬ 
ренней и внешней логике явлений или предметов. 
И в этом много верного. Но затем оказывается, 
что искусство вообще выражает лишь основной 
характер предмета ясней и полней, чем он вопло¬ 
щен в реальных предметах *. Это уже сомни¬ 
тельный тезис. А потом Тэн утверждает, что 
искусство вообще не изображает предмет таким, 
как он есть в действительности, а выражает лишь 
его идею, «преображенный таким образом пред¬ 
мет оказывается соответствующим 
идее, другими словами, идеалом. Итак, 
предметы переходят из области действительности 
в область идеала, когда художник воспроизводит 
их, изменяя сообразно своей идее» **. Мысли о 
связи идеи, идеала и действительности Тэн заим¬ 
ствовал у Гегеля, но вложил в них свое пони¬ 
мание. 

Идея получила значение чисто субъектив¬ 
ное — художник изменяет предметы сообразно 
своей идее. Шаг за шагом можно проследить, 
как Тэн идет вслед за Гегелем, изменяя содержа- 


* Тэн И. Философия искусства, с. 24. 

** Там же, с. 278. 



ние его эстетики в духе «здравого смысла» и не 
упоминая имени Гегеля. 

Тэн чувствует неубедительность своей трак¬ 
товки идеи и идеала как принадлежащих субъек¬ 
тивности художника и пытается представить ху¬ 
дожника в качестве некоего голоса объективных 
сил — расы, среды, момента... Он колеблется 
между крайностью фатальной необходимости и 
произволом художника, навязывающего свои 
идеи искусству в качестве идеалов. Французский 
философ в какой-то мере отдает себе в этом отчет, 
он пишет: «Действительно, если предмет становит¬ 
ся идеалом лишь потому, что он соответствует оп¬ 
ределенной идее, то имеет мало значения, какова 
эта идея; ее по своему усмотрению избирает ху¬ 
дожник; он берет ту или иную идею по своему 
вкусу; мы не имеем права возражать что-либо 
против его выбора. Один и тот же сюжет может 
быть разработан определенным образом, в прямо 
противоположном духе» *. Где же выход из это¬ 
го тупика? Нужен какой-то объективный крите¬ 
рий достоинства художественного произведения. 
Тэн ищет его на пути утверждения авторитет¬ 
ности коллективного мнения, коллективной оцен¬ 
ки. Таким высшим судом он считает суд совре¬ 
менников художника — если они признали его 
произведения хорошими, значит, так оно и есть. 
Но есть и еще более'надежный суд, это суд вре¬ 
мени, если по прошествии ряда веков произведе¬ 
ние оценивается положительно, то тут уж навер¬ 
няка высказана истина. 

Бывает так, но бывает и иначе. Мы знаем, что 
критерием истины является только сравнение с 
действительностью, с объективной реальностью, 
хотя это совсем не простое дело, другого пути 
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здесь нет. Никакие коллективные и авторитетные 
ручательства при решении вопроса об истине не 
имеют веса. 

Хрестоматийный пример о том, что все 
религии имели коллективное признание мно¬ 
гие века и это не сделало их истинами, остает¬ 
ся в силе. Познание отрывается позитивистами 
от бытия, от деятельности человека и переводит¬ 
ся в другое измерение. 

Тэн хочет сказать, что все хорошо в свое вре¬ 
мя, «счастье и скорбь, здравый ум и мистические 
грезы, кипучая энергия и тонкая восприимчивость 
(...) — все великие грани жизни имеют цену (...) 
подобно тому как различные живые существа, 
каковы бы ни были их строение и инстинкты, на¬ 
ходят себе место в мире и объяснение в науке, 
точно так же создания человеческой фантазии, 
каковы бы ни были одушевляющие их начала и 
воплощенные в них течения, находят себе оправ¬ 
дание в симпатии критики и место в искусстве» *. 
Нет, это не так. Если искусство имеет отношение 
к сознанию человека, а мы не случайно говорим 
о художественном сознании, то это сознание 
должно отражать действительность и стремиться к 
отражению всей полноты действительности, по¬ 
тому что истина отражения только и может воз¬ 
никнуть из соответствия как можно более полного 
тому, что есть в действительности, и предвзятые 
идеи художника всегда будут односторонними, а 
потому и искажающими истину. Действитель¬ 
ность — объект познания искусства, и вместе с тем 
источник оценки искусства, этого не понимали 
первые позитивисты, к числу которых относится 
Тэн, не понимают этого и современные неопози¬ 
тивисты. 
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Тэн проявляет безразличие к истине, а межіу 
тем делает ряд попыток установить объективные 
критерии правдивости художественных произве¬ 
дений. Он разрабатывает сложную классифика¬ 
цию художественных произведений и их оценок. 
В этом продукте «научного метода» содержится 
и «структура видов и степеней идеала». Есть в 
ней и мерило новаторства, которое оценивается 
очень высоко: «творчество, порывающее с услов¬ 
ностями и традициями, и является именно харак¬ 
терным признаком, единственным источником 
славы и наследственной обязанностью истинных 
гениев» *. Но новое, во что бы то ни стало новое, 
порывающее с традициями, это требование сом¬ 
нительное, вошедшее в силу на почве упадка и 
деградации буржуазного мира. Источник вооду¬ 
шевления художника у Гегеля лежал в плоскости 
разумности «истинного в самом себе содержа¬ 
ния» (1, 309). 

У Тэна нет исторических ступеней развития 
искусства, потому что у него нет понимания того, 
что не всякая действительность благоприятна 
для развития искусства. Он берет различные пе¬ 
риоды развития искусства в качестве примеров 
искусства, рожденного разными народами, в раз¬ 
личное время и в различной среде. В его иерар¬ 
хии критериев достоинства искусства есть и кри¬ 
терий нравственного совершенства человека, он 
требует изображения добропорядочного гражда¬ 
нина, не нарушающего порядка и покоя в обще¬ 
стве, всегда готового обратиться в полицию. На 
более низкой ступени помещается каталог кри¬ 
териев, относящихся к. физическому состоянию и 
облику тех образов, которые созданы художника¬ 
ми: здоровые и сильные оцениваются выше, чем 
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Слабые и больные. На самой низкой ступени со¬ 
циальной лестницы находятся люди слабые и 
заурядные, ничем не примечательные — «весь тот 
темный люд, который кишит в «Человеческой 
комедии» Бальзака и в современном английском 
романе» *. Но есть у Тэна в каталоге критериев 
и рубрика, в которую входят характеры могучие, 
но несовершенные, лишенные равновесия, такие, 
как Вотрен, Нусинген, созданные Бальзаком, 
шекспировские Ричард III, Яго и другие гиганты 
зла, выражающие, по словам Тэна, «роковую 
власть физической организации, все темные силы, 
которые действуют в нас помимо нашего созна¬ 
ния и являются слепыми владыками нашей жиз¬ 
ни» **. Это, конечно, маньяки, чудовища и пре¬ 
ступники, но поскольку они представляют «глу¬ 
бокие пласты человеческой породы», Тэн относит 
их к высшим явлениям искусства. Вся эта лест¬ 
ница достоинств и недостатков тоже имеет связь 
с эстетикой Гегеля, хотя и представляет собой 
искажение его идей почти до полной неузнава¬ 
емости. Рассматривая идеал в искусстве, Гегель 
показывает его историческое развитие в различ¬ 
ных общественных условиях. Он говорит об осо¬ 
бенностях характеров, охваченных общественным 
пафосом в античное время, о требованиях опреде¬ 
ленности характера в искусстве, вытекающей из 
определенности идеала, о единстве чувственного 
материала и согласованности конкретного идеала 
с его внешней реальностью, о разнообразных отно¬ 
шениях идеала с внешней действительностью. В 
центре внимания и интереса Гегеля — изображе¬ 
ние характеров людей на разных ступенях раз¬ 
вития искусства, в различных общественных 
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условиях, не одинаково формирующих людей и 
их характеры. Тэна интересует узкоморальная 
сторона характеров — «благотворность мораль¬ 
ных характеров» для искусства и нежелательность 
«дурных характеров», необходимость применять 
специальные приемы для того, чтобы затушевать 
их, сгладить их плохое воспитательное и неэстетич¬ 
ное впечатление. Тэн открывает даже новую графу 
классификации достоинств художественных про¬ 
изведений согласно изображенным в них мораль¬ 
ным достоинствам и устанавливает иерархию, 
согласно которой «при прочих равных условиях 
художественное произведение, выражающее поло¬ 
жительный характер, выше художественного про¬ 
изведения, выражающего отрицательный харак¬ 
тер»*. Эту шкалу моральных оценок дополняют 
оценки «гигантских характеров, потерявших руко¬ 
водящие нити», характеров, от природы высоко¬ 
одаренных, но развившихся в плохих условиях и 
представляющих болезни «дряхлеющей цивилиза¬ 
ции». Мотивы возраста цивилизации, ее циклов — 
юности, зрелости и старости — наравне с нацио¬ 
нальными или расовыми характеристиками играют 
большую роль в теориях Тэна. 

Влияние Гегеля, его характеристики особен¬ 
ностей средств выражения в разных видах искус¬ 
ства чувствуется в тэновской теории координации 
художественной выразительности. Можно при¬ 
вести и многие другие примеры влияния Гегеля 
на тэновскую эстетику, даже в выборе националь¬ 
ных школ для демонстрации своих теоретических 
положений. Вслед за Гегелем он больше всего 
внимания уделяет искусству античной Греции и 
Италии эпохи Возрождения, голландскому и фла¬ 
мандскому искусствам. Конечно, он дает позити- 
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вистскую трактовку этих школ. Опять на первый 
план выступают раса, среда, момент. Голланд¬ 
ская живопись оказывается результатом врож¬ 
денного дара народа, его любви к краскам, фор¬ 
мам ради них самих, следствием особенностей 
климата и момента. После войны за независи¬ 
мость, в XVII веке Голландия превращается в 
цветущую страну, просыпаются национальные 
чувства, и каждый булочник желает иметь в 
своем доме картину — в картинах состоит ро¬ 
скошь убранства их домов. Непритязательная 
голландская живопись, по словам Тэна, приятна 
своим здоровьем, вниманием к мелочам быта, она 
обращена к не очень культурным душам, но до¬ 
ставляет наслаждение большому количеству лю¬ 
дей. Тэн высоко, но и несколько снисходительно 
оценивает живопись голландцев. Гегель тоже от¬ 
мечает национальные условия, определившие на¬ 
чало развития голландской живописи, но он де¬ 
лает акцент на исторических условиях — пре¬ 
имущественно ремесленное население Голландии 
определило расцвет городов, влияние реформации 
устранило религиозный элемент из живописи. 
Победа над чужеземными завоевателями обеспе¬ 
чила национальный подъем и личную свободу. 
Художники привносили чувство честного радост¬ 
ного существования в изображение всех сюжетов. 
«С одной стороны, эта живопись с неподража¬ 
емым совершенством развила магию и цветовую 
игру света, освещения и вообще колорита в сце¬ 
нах из военной и солдатской жизни, на подмост¬ 
ках в трактирах, на свадьбах и других крестьян¬ 
ских пиршествах, в изображениях домашних жи¬ 
тейских сцен, в портретах и природных сюжетах, 
в пейзажах, животных, цветах и т. п., с другой 
стороны, она достигла необычайной жизненной 
характерности, исполненной величайшей худо- 



жественной правды» (3, 274). Гегель демократич¬ 
нее Тэна, он находит много достоинств, и чисто 
живописных и содержательных, в картинах гол¬ 
ландцев, в нем нет чванливого высокомерия 
французского философа. 

Нет нужды приводить бесконечные доказа¬ 
тельства влияния Гегеля на тэновскую эстетику, 
оно очевидно, хотя и носит, можно сказать, па¬ 
радоксальный характер. Тэн не следует действи¬ 
тельным идеям Гегеля, историзму немецкого фи¬ 
лософа, его диалектике. Он использовал логиче¬ 
скую схему построения эстетики Гегеля и внес 
в неё изменения, вызванные необходимостью раз¬ 
вернуть принятый им натуралистический принцип 
объяснения общественных явлений, представля¬ 
ющий основу его позитивистского метода. Соз¬ 
данную таким образом логическую схему он за¬ 
полнил не конкретным материалом истории ис¬ 
кусства и литературы, а историко-типологически¬ 
ми материалами, почерпнутыми частично у Ге¬ 
геля, частично взятыми из мемуарных источни¬ 
ков, а также у современных историков — Мом- 
зена, Курциуса и др. Эстетика Гегеля оказалась 
столь основательно переработанной на позитиви¬ 
стский лад, что перестала ощущаться в произве¬ 
дениях Тэна. И ее действительно там нет, если 
иметь в виду существо гегелевской эстетики, ее 
историзм в понимании развития человека и че¬ 
ловеческого в искусстве, того, на отсутствие 
чего Гегель жаловался: «В настоящее время 
слишком часто сталкиваешься с портретами и 
историческими картинами, по которым, несмотря 
на все сходство с людьми и реальными индивида¬ 
ми, с первого взгляда видно, что художник не 
знает ни что такое человек, ни каков колорит 
человека, ни каковы те формы, в которых человек 
выражает то, что он человек» (3, 275). 



Эстетика Тэна не стала шагом вперед в раз¬ 
витии теории искусства. Напротив, она направила 
ее развитие по ложному пути. Под влиянием Ге¬ 
геля Тэн затронул в своей эстетике важные про¬ 
блемы, но отступил назад в их решении от до¬ 
стигнутого Гегелем. Это в первую очередь отно¬ 
сится к вопросу о связи общественного идеала 
с идеалом в искусстве, к проблеме истины в искус¬ 
стве, или объективному критерию достоинства 
искусства. Тэн не смог раскрыть единства истори¬ 
ческого процесса в области искусства, потому что 
не понял его единства и противоречий в общест¬ 
венной истории, его методология заставила его 
не видеть различия между законами развития 
общества и природы, роли сознания в историче¬ 
ском движении человечества и роли искусства, 
которое сведено им к узко понятой общественной 
пользе, в данный момент и с точки зрения «порядка 
и прогресса». 

Как верно сказал А. Н. Веселовский, пред¬ 
ставитель сравнительно-исторической школы в 
русской теории литературы, сам причастный к 
позитивистским заблуждениям,— Тэн богат бед¬ 
ными идеями. Но тень великого немецкого фило¬ 
софа, упавшая на «Философию искусства» Тэна, 
сообщила ей видимость научной значительности. 
Как ни странно это сказать, даже консерватив¬ 
ные течения буржуазной социологии второй по¬ 
ловины XIX века, развивавшиеся в оппозиции 
к гегелевской эстетике, питались ее ценным со¬ 
держанием. 




Дом, в котором родился Ге- Тюбингенская семинария, и 
гель, на Эбергардштрассе, которой учился Гегель 
53, в Штутгарте 
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